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Em tradução manuscrita de José Cervo: (...) sob certo 
aspecto, é mais fácil aos indivíduos levianos, e requer menor 
responsabilidade, descrever com palavras as coisas 
inexistentes do que as existentes, mas com o historiador 
respeitoso e consciencioso dá-se justamente o contrário: não 
há nada que fuja tanto à descrição por meio de palavras e que 
seja mais necessário apresentar aos homens do que certas 
coisas que não têm aparência real e cuja existência não se 
pode comprovar, mas que, justamente pelo fato de indivíduos 
respeitosos e conscienciosos as tratarem como coisas 
existentes, são levadas a dar mais um passo em direção do ser 
e da possibilidade de nascer. 














MUNARETTO, Sara Teixeira. Em cena: o Sete de Abril e o teatro dos corpos na 
Pelotas oitocentista. 2015. 162f. Dissertação (Mestrado em História). Universidade 
Federal de Pelotas, Pelotas.  
Esta pesquisa possui por tema o teatro Sete de Abril de Pelotas, no período do 
século XIX, a partir de sua fundação em 1834. Seu título: “Em cena: o Sete de Abril 
e o teatro dos corpos na Pelotas oitocentista” é uma referência ao duplo significado 
da teatralidade abordada aqui: de um lado, as artes que encontram espaço no palco 
do teatro, e de outro, a teatralização social assumida pelos corpos que transitavam 
neste espaço. Esses dois sentidos bem estabelecidos configuram uma paisagem 
teatral. O teatro é o principal meio de entretenimento do século XIX, e o Sete de 
Abril, sendo um dos primeiros do estado e um dos mais antigos do país, possui uma 
importância inegável na memória coletiva pelotense. O teatro desse período levou 
ao extremo os ajustamentos e conflitos importantes para a configuração de uma 
sociedade urbana em transformação. Temos ao mesmo tempo, no espaço teatral, 
através das personalidades delineadas pela Modernidade, dos textos e gêneros 
teatrais e das formas de ver a arte, a reafirmação de lugares sociais estabelecidos e 
as tensões e rupturas dessa sociedade que se transformava rapidamente. Assim, o 
objeto central da pesquisa são as relações de sociabilidade travadas neste espaço, 
os conflitos e ajustes sociais que vieram a partir do fazer artístico, mas que 
ultrapassaram as paredes do edifício teatral e permearam um modelo de sociedade 
específico. O foco direciona-se para a reflexão dessa relação partindo de uma 
discussão da História do Corpo, visando identificar que corpos eram estes que 
transitavam e construíam este espaço, e, ao mesmo tempo, atribuir certa atmosfera 
“carnal” a uma pesquisa que tem como objeto um lugar com excesso de corpo. Para 
tal, foram analisados principalmente os jornais ilustrados do período, que 
possibilitaram esta abordagem por suas características peculiares: indiscretos, 
caricaturais, irônicos, humorísticos, satíricos. Assim, por tudo o exposto, procurei 
investigar o lugar que ocupava o teatro Sete de Abril na sociedade pelotense do 
século XIX, buscando, a partir de reflexões sobre o corpo, que corpos eram estes 
envolvidos nesse espaço e sua relação com as estruturas de pensamento e os 
movimentos artísticos que influenciaram e modificaram as personalidades 
oitocentistas. E, por consequência, aproximar-me das práticas sociais relacionadas a 
este espaço.  
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MUNARETTO, Sara Teixeira. Em cena: o Sete de Abril e o teatro dos corpos na 
Pelotas oitocentista. 2015. 162f. Dissertação (Mestrado em História). Universidade 
Federal de Pelotas, Pelotas.  

This research has dealt with the theater Sete de Abril de Pelotas, in the period of the 
nineteenth century, since its founding in 1834. Its title: "On stage: the Seven April and 
the theater of bodies in Pelotas nineteenth century" is a reference to the double 
meaning of the theatricality addressed here: on the one hand, the arts who find 
space on the theater stage, and the other, the social dramatization taken by bodies 
transiting in this space. These two well established meanings, constitute a theatrical 
landscape. The theater is the main intermedium of entertainment of the nineteenth 
century, and Sete de Abril, one of the first in the state and one of the oldest in the 
country, has an undeniable importance in Pelotas collective memory. The theater of 
this period led to extreme adjustments and major conflicts for the setting up of an 
urban society in transformation. We have at the same time, in the theatrical space, 
through the personalities outlined by Modernity, the texts and theatrical genres and 
the ways of seeing art, the reaffirmation of established social places, and the strains 
and ruptures of this society was changing quickly. Thus, the main object of the 
research is the social relationships that happen in this space, the conflicts and social 
adjustments that come from making art, but that exceeded the walls of the theater 
building and permeated a specific society model. The focus is directed to the 
reflection of this relationship starting from a History of the Body discussion, aiming to 
identify who’s bodies were those that transited and built this space, and at the same 
time, to assign a “carnal” atmosphere to a research that has as object a place with an 
excess of bodies. To this end, it was analyzed mainly the illustrated newspapers of 
the period, which enabled this approach because of its peculiar features: prying, 
caricatural, ironic, humorous, satirical. So, for all of the above, I tried to investigate 
the place that occupied the theater Sete de Abril in the nineteenth-century society of 
Pelotas, seeking, from reflections about the body, what were these bodies that were 
involved in this space, and their relation to the structures of thought and artistic 
movements that have influenced and changed the nineteenth-century personalities. 
And, therefore, to approach the social practices related to this space. 
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Eu andava embevecida pelas velharias de Pelotas. Tudo era novidade, e o 
passeio com amigos era para conhecer a cidade. Tudo aconteceu enquanto 
andávamos pela praça Cel. Pedro Osório, fascinados pelos belos casarões. De 
repente, ao passar em frente a um deles, pudemos ouvir o burburinho de 
instrumentos. Um oboé dava o LÁ para a afinação da orquestra. Fomos impelidos 
para dentro, por uma força irresistível. Sentamo-nos naquela sala ocupada pela 
metade. Num final de tarde de sábado, a orquestra deu início ao concerto. E fez-se a 
mágica. Ao som do prelúdio da Bachianas Brasileiras Nº 4, de Villa-Lobos, 
contemplei cada pedacinho daquele lugar fantástico, quase com devoção. As 
cortinas, os canhões de luz, as cadeiras estofadas, a decoração, os camarotes... 
Senti o peso do tempo, da história, e as vozes do passado eram quase audíveis. 
Vozes de toda gente que por lá passou. O odor de madeira, de peles e de mil 
perfumes, o farfalhar dos figurinos e das roupas, tantos acordes tocados, o riso e o 
choro. Toda a emoção daquele templo da arte, o belo Teatro Sete de Abril. Eis 
nosso primeiro encontro, e um dos pontos de partida desta dissertação.   
Meu interesse pela temática deu-se primeiro, como habitualmente acontece, 
por questões de trajetória pessoal junto às artes. A trajetória destes escritos possui 
muito das minhas experiências pessoais. Os anos de estudos em dança e música 
me proporcionaram, além de uma sensibilidade corporal, uma curiosidade cada vez 
maior pelo que representa o mistério de nossa corporalidade.  
Ao longo de minha formação nas ditas Ciências Humanas, dei-me conta das 
poucas vezes em que os corpos apareceram pra mim, nas bibliografias, nas 
discussões, etc. E comecei então a me perguntar por que eles não estavam ali, se 
como cientistas sociais nós empreendemos uma busca pelo ser humano. Na 
graduação, realizei um Trabalho de Conclusão de Curso que versou sobre 





meio do Sete de Abril. Assim, como proposta de pesquisa para o mestrado em 
História, costurei meu encontro com o teatro à História do Corpo. É aparente que o 
tema possui uma natureza multidisciplinar intrínseca. A gama de autores e fontes é 
variada, a fim de propor uma abordagem diferente sobre esta instituição tão 
importante ao século XIX.  
Dessa maneira, o presente trabalho possui por tema o teatro Sete de Abril 
de Pelotas no período do século XIX, a partir de sua fundação em 18341. Seu título: 
“Em cena: o Sete de Abril e o teatro dos corpos na Pelotas oitocentista” é uma 
referência ao duplo significado da teatralidade que abordo aqui: de um lado, as artes 
que encontram espaço no palco do teatro, e de outro, a teatralização social 
assumida pelos corpos que transitavam neste espaço. Esses dois sentidos bem 
estabelecidos, configuram uma paisagem teatral. 
Dito isto, é possível definir que o objeto central da pesquisa são as relações 
de sociabilidade travadas neste espaço, os conflitos e ajustes sociais que vieram a 
partir do fazer artístico, mas que ultrapassaram as paredes do edifício teatral e 
permearam um modelo de sociedade específico. O foco, assim, direciona-se para a 
reflexão dessa relação partindo de uma discussão da História do Corpo, visando 
identificar que corpos eram estes que transitavam e construíam este espaço, e, ao 
mesmo tempo, atribuir certa atmosfera “carnal” a uma pesquisa que tem como objeto 
um lugar com excesso de corpo.  
A delimitação temporal deu-se por três razões básicas. Em primeiro lugar a 
questão da importância deste século para o desenvolvimento teatral e, em uma via 
de mão dupla, a importância do teatro para a sociedade oitocentista. Em segundo 
lugar por conta da pouca quantidade de trabalhos sobre a Pelotas deste período em 
decorrência da escassez das fontes e, por fim, por conta da ausência de uma 
abordagem semelhante nos estudos disponíveis sobre o teatro Sete de Abril.  
Faz-se necessário introduzir brevemente a questão do teatro no século XIX. 
Segundo o historiador Christophe Charle, “o teatro sempre gostou de representar a 
si mesmo no palco para desorientar um pouco mais um público sempre confiante na 
ilusão de verdade que ele proporciona (CHARLE 2012: 299)”. O teatro desse 
período levou ao extremo ajustamentos e conflitos importantes para a configuração 
 
1
 Há algumas controvérsias a respeito da data de fundação do teatro, causadas pelas confusões 
entre a data em que ele começou a funcionar e a data de conclusão da construção do edifício. 
Algumas fontes citam o ano de 1833 enquanto outras 1834.  
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de uma sociedade urbana em transformação. Temos ao mesmo tempo, no espaço 
teatral, através das personalidades delineadas pela Modernidade, dos textos e 
gêneros teatrais e das formas de ver a arte, a reafirmação de lugares sociais 
estabelecidos e as tensões e rupturas dessa sociedade que se transformava 
rapidamente.  
Esse período tem características interessantes, se compararmos com o 
estado das coisas antes e depois dele. Até o século XVIII, como veremos no 
decorrer desta pesquisa, o teatro tinha formas bastante específicas de operar e 
grupos bem determinados envolvidos. As regras mudam no século XIX mediante as 
transformações promulgadas pela Revolução Industrial e a Modernidade que se 
estabelecia. Nesse momento, um texto, uma música, uma tendência artística 
(portanto uma ideia), tinha um alcance muito maior, porque passou a ser consumido 
por uma parcela mais ampla da sociedade. Se pensarmos em termos de 
modificações posteriores, a partir do século XX as coisas se transformam ainda mais 
radicalmente em decorrência da introdução de novas tecnologias como o cinema e 
outras modificações. Nesse sentido, o século XIX foi, portanto, um período 
importante de transição das formas de se pensar e fazer arte e, consequentemente, 
de influência de novos comportamentos sociais. O que Charle chama de laboratório 
da modernidade.  
Pelotas teve seu teatro construído muito cedo em comparação com a 
distribuição dos teatros no Brasil da época. O Sete de Abril foi erigido ainda na 
primeira metade do século XIX, e entrou no circuito das principais atrações e 
companhias que transitaram entre a capital, Rio de Janeiro, até Montevidéu e 
Buenos Aires. Comumente se relaciona a sua construção ao próspero contexto 
econômico do período, oriundo da indústria saladeril que operava com mão de obra 
escrava.  
Assim, por tudo o exposto, procurei investigar o lugar que ocupava o teatro 
Sete de Abril na sociedade pelotense do século XIX, buscando, a partir de reflexões 
sobre o corpo, que corpos eram estes envolvidos nesse espaço e sua relação com 
as estruturas de pensamento e os movimentos artísticos que influenciaram e 
modificaram as personalidades oitocentistas. E, por consequência, aproximar-me 
das práticas sociais relacionadas a este espaço.  
Algumas dificuldades se apresentaram. Primeiramente a interdição do 
edifício do Sete de Abril. Uma vez que me propus analisar as relações travadas 
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neste local, é fundamental contar com o testemunho material e arquitetônico como 
fonte de pesquisa. Primeiro pelo olhar que trago de minha formação em Arqueologia. 
Em seguida porque as relações sociais possuem implicâncias de acordo com os 
locais onde acontecem, e as escolhas feitas para a construção das estruturas tem 
muito a nos dizer sobre as pessoas que por ali passaram. Nesse sentido, pode-se 
pensar o espaço teatral de maneira ampla: de um lado, sob ponto de vista 
arquitetônico, como espaço edificado que abriga qualquer manifestação artística que 
envolva um público e uma interpretação; e de outro, como paisagem teatral, que 
envolve as relações imateriais dentro do ambiente, ou seja, aquilo que não fica 
gravado na materialidade, mas está implícito nela e é intrínseco a ela.Em razão da 
dificuldade de acesso ao edifício e da escassez de fotografias que pudessem induzir 
um olhar a partir da materialidade, optei por excluir da análise a abordagem através 
da cultura material, focando-me nas fontes escritas. 
Outro fator complicador é a já mencionada escassez de fontes do século XIX 
disponíveis em Pelotas. Muito se perdeu ao longo do tempo e sabe-se que, 
lamentavelmente, a cidade não dispõe de um arquivo que salvaguarde e reúna o 
material ainda restante. Por esta razão, selecionei uma ampla gama de fontes, no 
sentido de variedade. Analisei periódicos, atas, imagens, etc. Contudo, uma fonte 
que se mostrou especialmente importante são os jornais ilustrados, que foram, 
portanto, a base desta pesquisa. Estes, por seu foco nas questões da sociedade 
pelotense oitocentista, acabam deixando transparecer certas intrigas, pilhérias, 
preferências, comportamentos do passado. Incluem-se aqui interessantes 
passagens ocorridas no teatro, que são capazes de nos aproximar da vida teatral do 
período (e dos corpos).  
 
Considerações sobre as fontes de pesquisa 
 
Consultei, buscando informações sobre os primeiros anos do teatro, em que 
ainda não circulavam os jornais ilustrados, outras fontes como as Atas da Câmara e 
o Código de Posturas do município. Obtive, porém, poucos resultados. Minha 
aproximação deste período deu-se, portanto, fundamentalmente mediante um texto 
de Guilherme Echenique, que contém transcrições na íntegra dos primeiros 
estatutos, do trabalho de Dalila Müller, que analisou um volume grande de jornais 
buscando informações sobre os espaços de sociabilidade do período.   
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A imprensa pelotense oitocentista foi bastante abundante. Estima-se que ao 
final do século a cidade possuía em torno de 116 jornais. Por razões óbvias de 
proporção, é impossível nos dois anos de mestrado levantar no acervo inteiro as 
referências ao Sete de Abril. De acordo com Müller (2010), quase diariamente a 
imprensa da época publicava notas sobre as atividades do teatro, sendo a maioria 
delas anúncios sobre as peças. Assim, nesse conjunto, optei por analisar apenas os 
jornais ilustrados existentes na época, disponíveis para pesquisa na Bibliotheca 
Pública Pelotense. Circularam no período três periódicos desta categoria: Cabrion, 
publicado entre os anos de 1879 e 1881; Zé Povinho, que circulou nos primeiros seis 
meses de 1883 e A Ventarola, fundado em 1887 e mantido até 1889 (LOPES 2006: 
13). Estes foram escolhidos para análise por suas características peculiares: 
indiscretos, caricaturais, irônicos, humorísticos, satíricos. Desnudavam e 
incomodavam a população, com seus textos e imagens recheados de humor e 
veneno. Por estas particularidades, dada a problemática da pesquisa que adentra 
temas sensíveis e abstratos (dentro da história do corpo e de um espaço das artes 
do tempo), julguei serem fontes apropriadas para aproximar-me do panorama que 
investiguei. Foram selecionadas 99 reportagens e 9 imagens destes três periódicos, 
que foram eleitas de acordo com os temas abordados no trabalho e que tivessem 
indícios de comportamentos corporais.   
O historiador Aristeu Lopes, em sua dissertação de mestrado, assim 
descreve os referidos periódicos: 
 
Os três periódicos pesquisados – Cabrion (1879-1881), Zé Povinho (1883) e 
A Ventarola (1887-1889) – foram publicados em pequeno formato (22 x 
32cm), com circulação semanal e compostos por oito páginas. A técnica 
utilizada à realização das ilustrações era a litografia. Eles apresentavam, na 
primeira página, um frontispício bem trabalhado e a figura de alguém de 
destaque para aquela edição. O recurso era uma forma de homenagear 
uma pessoa, que poderia ser um comerciante, fazendeiro ou poeta, bem 
como atores, políticos, músicos, com inserção local ou nacional. Nestes 
casos, essas ilustrações conhecidas como portrait-charge, sempre 
destacavam a cabeça da figura, aproximando-se mais do retrato do que de 
uma caricatura propriamente dita, podendo ser consideradas, em grande 
parte, como autênticos retratos. Geralmente, eram homens, entretanto, 
algumas edições eram ornadas com figuras femininas (pianistas ou 
violinistas, poetisas ou atrizes), fato constatado, em especial, n’A Ventarola. 
Outro artifício empregado na primeira página foi as homenagens póstumas, 
sobressaindo-se o periódico Zé Povinho, que dos dezesseis números 
ilustrados, 12 contiveram uma homenagem na primeira página, sendo 6 




Além das imagens iniciais, os jornais continham o editorial, as notícias da 
semana sobre a cidade e arredores, notícias do resto do Império, artigos, as 
crônicas e cartas, contos, poesias, romances, sonetos, charadas, piadas, logogrifos 
e mais ilustrações no meio do jornal. Lopes também constatou que estes jornais 
eram mais caros que um não ilustrado, mesmo que sua periodicidade fosse menor, 
e tinham como inspiração jornais ilustrados publicados no Rio de Janeiro.  
O Cabrion caracterizava-se pela violência de linguagem, criticava 
intensamente a sociedade da época e difundia caricaturas ousadas de figurões do 
período. Além disso, mostrava-se extremamente combativo com outros colegas 
jornalistas, e não raro as divergências transpareciam em publicações ácidas nas 
páginas do Cabrion. Divulgava toda sorte de insultos, ataques e descrições 
pessoais, fator que Lopes (2006) aponta como uma das razões que colaboraram 
para o término do jornal.  
O Zé Povinho, que surge após o término do Cabrion, tinha um caráter 
diferente. O próprio jornal defendia uma postura mais suave e por isso não 
apresentava a acidez e os conflitos do antecessor, e mesmo a critica social era mais 
amena. Além disso, este periódico tinha um comprometimento maior com as 
questões públicas, e frequentemente publicava questões de utilidade pública.  
Por fim, A Ventarola foi o último jornal ilustrado surgido na cidade no período 
de abrangência dessa pesquisa. Apresentava um tom satírico, sarcástico e irônico, 
mas era muito mais leve que seu antecessor Cabrion. Após A Ventarola apenas no 
século XX surgiriam outros periódicos ilustrados.  
Em termos de abordagem referente ao teatro Sete de Abril, nota-se algumas 
diferenças entre eles que vão de encontro ao perfil de cada jornal. O Cabrion é, sem 
sombra de dúvida, o que apresenta as reportagens mais mexeriqueiras. Fofocas, 
indiretas e o controle da vida alheia aparecem nitidamente em suas páginas. O Zé 
Povinho tinha mais foco nas biografias de artistas e abria grande espaço para 
homenagens a eles em forma de textos e poemas. O Zé Povinho era também o mais 
afoito por novidades e o que mais publicava sobre atrações consideradas mais 
populares. A Ventarola, por sua vez, tinha maior foco na crítica de arte, onde seus 
jornalistas manifestavam as opiniões sobre a qualidade das récitas e concertos, e 
fica evidente que se pretendiam mais entendidos no assunto e que se focavam nas 
artes consideradas mais eruditas e elitizadas.  
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É importante salientar que não utilizei nenhuma categorização específica na 
metodologia de análise dessas fontes. Pela quantidade pouco volumosa e pelo 
assunto bem específico, minha metodologia de seleção se baseou em coletar todas 
as reportagens desses jornais ilustrados que contivessem informações sobre o 
teatro Sete de Abril. Em seguida busquei nessas reportagens informações que 
induzissem a pensar esses corpos no espaço, que apareceram geralmente de forma 
sutil e indireta. Prestei atenção especialmente nas descrições de comportamentos, 
reações do público e intrigas publicadas sobre as pessoas, artistas e público. Cabe 
dizer ainda que transcrevi as reportagens mantendo os erros de impressão que 
apresentam.   
Além destes periódicos, pesquisei nos acervos do Memorial do Sete de Abril, 
da Secretaria de Cultura do Município (SECULT) e do Instituto Histórico e 
Geográfico de Pelotas (IHGPEL), buscando documentações do século XIX que 
abordassem o teatro. Poucas coisas foram úteis, pois muito pouco sobreviveu ao 
tempo desse período. Do IHGPEL utilizei o Código de Posturas do Município, que 
em um parágrafo fala sobre apresentações teatrais na década de 30 do século XIX, 
e consultei os livros de Atas. Estes não apresentaram nenhuma referência ao teatro. 
Na SECULT consultei os projetos arquitetônicos de diagnóstico e de restauro, um 
pequeno histórico do teatro e algumas fotos. Segundo informação do local, esta é 
toda documentação que eles possuem. No Memorial do Teatro, o acervo também 
infelizmente é muito pequeno. O maior volume de fontes é a partir da década de 90 
do século XX, e não há disponível nenhuma fonte primária do século XIX. As 
imagens que eles possuem são as mesmas da SECULT. Todavia, um documento do 
Memorial me foi de grande ajuda na pesquisa: o Histórico do Theatro Sete de Abril 
de Guilherme Echenique, que foi diretor do teatro. Esse texto foi produzido pelo 
autor na década de 1930, que utilizou transcrições dos estatutos originais que na 
época ainda não se haviam extraviado.  
Quanto às bibliografias utilizadas não existem muitas publicações sobre o 
teatro Sete de Abril. Em geral os trabalhos se focam mais nos temas sobre 
arquitetura, conforme os trabalhos de Guerra (2012), Bastos (2013) e Casalinho 
(2013), e sobre patrimônio, conforme os trabalhos de Dametto (2009), Peixoto 
(2009), Peres (2010) e Tavares (2013).  
Os principais trabalhos de história referentes ao teatro em geral possuem 




funcionamento do teatro à questão da pujança econômica e riqueza cultural 
pelotense em decorrência da indústria do charque. Entre os mais conhecidos e 
tradicionais cito Duval (1945), Magalhães (1971, 1981, 1993), Osório (1998), Rubira 
(2012), Loner et al (2012), Santos (2012) e caetano (s/d). Destaco, nesse sentido, o 
já mencionado trabalho de Echenique (1934), que apesar de ser um histórico, foi 
baseado em fontes primárias originais disponíveis na época em que foi escrito, e foi 
fundamental para o desenvolvimento desta pesquisa. Alguns trabalhos sobre a 
história do teatro no Rio Grande do Sul mencionam superficialmente o Sete de Abril, 
como é o caso de Hessel (1999) e Bittencourt (2001). 
Merece especial atenção a tese de Dalila Müller (2010), que versa sobre os 
espaços de sociabilidade na Pelotas do século XIX, como as praças, hotéis, clubes e 
associações, e o teatro. Esta autora supera um pouco as abordagens tradicionais, 
concentradas na reconstituição do histórico do teatro, e pesquisa sua importância 
como espaço de sociabilidade. Este trabalho foi fundamental para esta pesquisa, 
pois a autora se aproxima de minha proposta ao analisá-lo na perspectiva da 
sociedade da época. Por ser um trabalho de doutorado, portanto realizado em um 
tempo bem maior do que o que eu tinha disponível, a autora conseguiu analisar um 
volume grande de jornais, além dos ilustrados, que eu pude incluir aqui em razão da 
impossibilidade de consultar todos.  
Sobre história do teatro e o teatro no Brasil, é conveniente citar a 
importância dos trabalhos de Hessel (1999), Lima (2000), Berthold (2008), Neves; 
Levin (2009), Bittencourt-Sampaio (2010), Masseran (2011), Charle (2012), Santos 
(2012).  
No assunto corpo, destacam-se os trabalhos de Porter (1992), Merleau-
Ponty (2000) Corbin et al (2008), Velloso (2009), Bourdieu  (2011), Del Priore  
(2011), Ankersmit (2012).  
Faz-se necessário definir alguns conceitos importantes, que optei por 
apresentar já nas considerações iniciais deste trabalho. Adotarei neste trabalho o 
conceito de corporalidade conforme definição de Gavazzo e Cenevaro: 
 
É um termo capaz de apreender a experiência corporal, a condição 
corpórea da vida, que inclui dimensões emocionais e, em geral, a pessoa, a 
pessoa, assim como considerar os componentes psíquicos, sociais e 
simbólicos; nelas habitam as esferas pessoal, social e simbólica, a saber, o 
corpo vivo e vivido (Merleau-Ponty). Ao mesmo tempo este conceito nos 
permite compreender o corpo de um ponto de vista dinâmico e não estático. 
Dessa maneira, nos interessa interpretar o corpo desde seu caráter 
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estritamente social, a dizer, além de suas qualidades puramente orgânicas, 
pelo quanto permite ao ser humano ser consciente. No dito conceito, a 
aparente naturalidade que lhe confere sua essência material, provem na 
realidade das práticas que este realiza e a investidura que ele lhe outorga 
(in-cor-po-ra). Nestas dimensões se adverte claramente a intervenção de 
determinadas percepções sociais e o resultado de sua ação como feito 
fundamental para o ordenamento social e simbólico (GAVAZZO E 
CENEVARO 2009: 330). 
 
Corporalidade e corporeidade são diferentes na medida em que o segundo, 
de acordo com Acevedo e Gastaldi (2011: 357), “conota a ideia de que o corpo é um 
índice da sociedade ou que a identidade se põe em evidencia por e através do corpo 
físico”, sendo assim um conceito menos dinâmico do que o primeiro.   
Quando adoto o termo paisagem, o emprego no sentido proposto pelo 
arqueólogo Julian Thomas, onde paisagem seria “um território que faz parte de uma 
série de relacionamentos entre pessoas e o ambiente, que subsidia um contexto 
para vida cotidiana” (THOMAS, 2001: 175). Ou seja, paisagem pressupõe as 
relações imateriais que habitam um espaço geográfico, nesse caso o espaço do 
teatro Sete de Abril.  
De maneira resumida, faço uso do termo espaço de sociabilidade segundo 
definição de Müller (2010), que significa um local onde se desenvolvem as relações 
interpessoais. Schmitz (2013) contribui no entendimento e amplia o significado 
desse conceito ao utilizar o termo sociabilidade baseando-se em Georg Simmel, um 
dos primeiros a abordar o tema. Para este autor, sociabilidade seria a maneira de 
interação entre as pessoas. Uma definição do termo usada pela autora seria 
“sociabilidade enquanto possibilidades de construção temporária do próprio social 
entre estranhos ou atores sociais de condições diversas, em que a interação em si 
constituiria o principal intuito” (FRÚGOLI JR. apud SCHMITZ 2013: 149).  
Já o termo espaço teatral foi adotado de acordo com Sara de Souza, que diz 
que seria “um local onde se desenvolvem atividades cênicas perante indivíduos 
voluntariamente reunidos. Esta atividade teatral pode se dar em qualquer lugar, na 
rua, em uma igreja ou em um espaço destinado exclusivamente para este tipo de 
evento, o edifício teatral” (SOUZA 2006: 11). Nota-se que o espaço teatral é, nesse 
sentido, múltiplo. Mas, neste trabalho, é importante frisar que o espaço teatral é o do 
Sete de Abril, enquanto espaço arquitetônico destinado à teatralização. 
Assim, feita a breve revisão bibliográfica, as considerações sobre as fontes 
de pesquisa e a definição de alguns conceitos importantes, é possível avançar para 
a problemática desta pesquisa. Ela está assentada sobre as relações sociais 
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travadas no espaço teatral do Sete de Abril tendo em vista que a dinâmica do 
espaço e das relações tem vinculação estreita com a inter-relação dos corpos no 
espaço cênico. Por meio da análise das fontes e da bibliografia busquei responder: 
1) Que corpos eram estes envolvidos no contexto teatral do Sete de Abril  
oitocentista?  
2) Quais os aspectos de sua atuação nesse espaço? 
3) Quais as sociabilidades “sentidas” pelas pessoas envolvidas no espaço 
e paisagem teatral? 
4) Considerando que o teatro oitocentista é um laboratório dos hábitos da 
modernidade, de que forma o Sete de Abril se articula aos processos artísticos de 
pensamento e comportamento deste período e sua relação com o contexto social ao 
qual fazia parte?  
Posto isto, é conveniente apresentar que o primeiro capítulo inicia com uma 
definição de teatro e um histórico de seus procedimentos e maneiras de fazer. Isso 
compreende, portanto, algumas formas teatrais básicas e algumas transformações 
importantes que ocorreram ao longo do tempo, tanto em termos de texto quanto de 
estruturas arquitetônicas. Abordo também neste capítulo o contexto teatral 
específico do século XIX, recorte da pesquisa, e a cena teatral brasileira. O capítulo 
contém ainda um subtítulo que trata exclusivamente do histórico do teatro Sete de 
Abril e finaliza com algumas considerações sobre a relação do teatro com o espaço 
urbano.  
O segundo capítulo inicia-se com algumas considerações acerca da 
utilização do objeto corpo como objeto de pesquisa na História. Trata brevemente 
das modificações do seio da disciplina que possibilitaram o terreno de surgimento da 
História do Corpo e traz alguns exemplos de abordagens dentro da Historiografia. 
Em sequência, apresento alguns conceitos de Merleau-Ponty, que são importantes 
para termos em mente quando pensamos no corpo percipiente que quero propor. 
Sigo a discussão tratando do corpo no espaço teatral e de algumas relações 
possíveis que foram identificadas especificamente no contexto do Sete de Abril. Já é 
possível aqui visualizar alguns dos corpos que eu buscava.  
Por fim, o terceiro e último capítulo aprofunda as relações que já 
começamos a visualizar no capítulo dois, e aborda algumas das relações entre 
público e artista e a teatralização dessa sociedade, relacionando sempre com o 
contexto de pensamento e produção artística do período, que influenciou a 
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delimitação de personalidades específicas. Nesse sentido, visualizamos como 
algumas práticas corporais estavam ligadas ao espaço do teatro, e como as 
posturas e comportamentos tinham grande impacto nos mecanismos de negociação 
e nas formas de sociabilidades desenvolvidas por aquela sociedade.  
Creio que foi possível, apesar das limitações da aproximação com os corpos 
do passado, visualizar algumas nuances interessantes sobre os indivíduos que 
frequentaram o Sete de Abril oitocentista, suas construções de sociabilidades e 




























1º ATO – Do teatro primitivo ao Sete de Abril: uma genealogia da 
história do teatro 

O teatro é a poesia que sai do livro e se faz humana. E ao 
fazer-se, fala e grita, chora e desespera. O Teatro necessita 
que os personagens que apareçam em cena, levem um traje 
de poesia e ao mesmo tempo que se lhes vejam os ossos, o 
sangue. Tem de ser tão humanos, tão horrorosamente trágicos 
e ligados a vida e ao dia com uma força tal, que mostrem as 
suas tradições, que se apreciem os seus cheiros e que salgue 
os lábios toda a valentia das suas palavras cheias de amor ou 
de asco. 
 Frederico Garcia Lorca 
1.1 Cena 1: O teatro como arte social e comunal 

O teatro está entre nós há milênios. A expressão humana por meio da             
transformação em outra pessoa pode ser notada desde os primórdios do homem, 
onde uma espécie de teatro primitivo era relacionada às pantomimas de caça, às 
danças rituais, ao comportamento dos xamãs (BERTHOLD 2008). Estas atividades 
envolviam pressupostos básicos da arte teatral: assumir outra realidade (1) e a 
presença de espectadores (2). De encontro a esta ideia, a fim de delimitar a 
diferença entre ritual e cena, Lewinsohn (2007) argumenta que o fator decisivo de 
distinção é justamente que a cena necessita do espectador, enquanto que o ritual 
prescinde essa presença.  
Revisitar uma história do teatro faz-se necessário por duas razões 
fundamentais: primeiramente refletir sobre o fazer teatral (as formas de encenação,  
artistas e público, os gêneros de representação), e, em seguida, porque proporciona 
um panorama sobre as mudanças ocorridas ao longo do tempo nestas práticas e 




espaço teatral especifico proposto nesta pesquisa em seu recorte temporal: o Teatro 
Sete de Abril de Pelotas no século XIX.    
A edificação de teatros é recorrente desde a Antiguidade Clássica, mas a 
forma mais básica, tal qual conhecemos, ocorre após o Renascimento. Essas 
edificações teatrais clássicas possuíram influencia na concepção moderna de 
espaço teatral, contudo, são os arquitetos do fim da Idade Média, em meio ao 
fortalecimento de uma vida urbana, que nos proporcionaram as bases conceituais 
para a concepção do teatro moderno (MASSERAM 2011: 35). O teatro ocidental é 
configurado na Antiguidade grega, por meio dos tradicionais estilos comédia e 
tragédia. Do grego theatron, lugar para ver. Palavra derivada do substantivo thea, ou 
visão, que também encontramos na palavra teoria, e está relacionada com o verbo 
théaomai (contemplar, considerar, ser espectador), de modo que teatro com seu 
sufixo tro significa “meio de contemplação”. Theaomai não significa ver no sentido 
comum, mas sim ter uma experiência intensa, envolvente, meditativa, inquiridora, a 
fim de descobrir o significado mais profundo; uma cuidadosa e deliberada visão que 
interpreta seu objeto. De acordo com Robson Camargo:  
 
O vocábulo grego  theatron estabelece o lugar físico do espectador, "lugar 
onde se vai para ver" e onde, simultaneamente, acontece o drama como 
seu complemento visto, real e imaginário. Assim, o representado no palco é 
imaginado de outras formas pela plateia. Toda reflexão que tenha 
o drama como objeto precisa se apoiar numa tríade teatral: quem vê, o que 
se vê, e o imaginado. O teatro é um fenômeno que existe nos espaços do 
presente e do imaginário, nos tempos individuais e coletivos que se formam 
neste espaço (CAMARGO 2005: 1). 
 
Considerando os primórdios do teatro, ou seja, a arquetípica forma de 
expressão humana de transformar-se em outra pessoa, e a tríade teatral (quem vê, 
o que vê e o imaginado), fica estabelecido que a atividade teatral é essencialmente 
coletiva. Ela depende de um texto e/ou ação, que seja corporificado por meio da 
atuação (de pessoas e/ou objetos) e reconhecido em um espaço que congrega 
espectadores. Espaço físico, materialidades, corpos, ações, estão envolvidos na 
paisagem teatral.  
1.2 Cena 2: Formas teatrais  

A herança teatral que baseia o teatro ocidental pode ser rastreada às 
tradicionais tragédia e comédia gregas. Apesar de que deve-se proceder com 
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cautela e pensar nas realidades específicas. Como colocado pelo grande Ariano: 
"Os manuais de teatro dizem que o teatro brasileiro teve origem na Grécia. Para mim 
fica claro que o teatro da Grécia é que teve origem na Grécia" (SUASSUNA apud 
LEWINSOHN 2007). Na lógica dos textos tradicionais gregos é possível fazer 
algumas considerações. 
No caso da tragédia, duas correntes de influência sobressaíram-se: o 
menestrel da Antiguidade remota e os ritos de fertilidade dos sátiros dançantes 
(BERTHOLD 2008: 104). A inspiração determinante nessa gênesis teatral remonta 
ao culto a Dionísio. 
 
Dionísio, a encarnação da embriaguez e do arrebatamento, é o espírito 
selvagem do contraste, a contradição extática da bem-aventurança e horror. 
Ele é a fonte da sensualidade e da crueldade, da vida procriadora e da 
destruição letal. Essa dupla natureza do deus, um atributo mitológico, 
encontrou expressão fundamental na tragédia grega (BERTHOLD 2008: 
104). 
 
Coros de cantores com máscaras de bodes existiam desde o século VI a.C. 
Os grandes dramas dos tempos clássicos eram realizados com performances 
musicais em que o coro dançava e cantava. De acordo com Bárbara Ehrenreich, 
 
a palavra tragédia deriva de uma outra que significa “canção do bode”, e o 
coro era originalmente composto por homens vestindo peles de bode para 
se parecerem com os sátiros – metade homens, metade bodes – que 
dançavam atendendo a seu mestre, Dionísio (EHRENREICH 2010: 47).  
 
 
No caso da comédia, são dois pontos importantes: Aristófanes e Menandro,e 
pode ser considerada uma forma de arte independente, intelectual e formal. Sua 
origem é atribuída às cerimônias fálicas e canções (BERTHOLD 2008: 118, 120). 
Segundo Margot Berthold, 
 
A palavra “comédia” é derivada do komos, orgias noturnas nas quais os 
cavalheiros da sociedade ática se despojavam de toda a sua dignidade por 
alguns dias, em nome de Dioniso, e saciavam toda a sua sede de bebida, 
dança e amor. O grande festival dos komasts era celebrado em janeiro 
(mais tarde a época do concurso de comédias) nas Lenéias, um tipo ruidoso 
de carnaval que não dispensava a palhaçada grosseira e o humor licencioso 
(BERTHOLD 2008: 120). 
 
A fonte de comédia dórica e siciliana dá-se a partir de comediantes com 
falos e barrigas falsas, mestres da farsa improvisada, e que executavam cenas 
bonachonas de comicidade grosseira e caricaturas dos mitos. Os personagens da 
comédia (que sobreviveram até a época da Commedia dell’arte e Molière) surgem 
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neste momento: fanfarrões e aduladores, parasitas e alcoviteiras, bêbados e 
maridos enganados (BERTHOLD 2008: 120). 
A configuração de um espaço especial destinado às atividades teatrais 
remonta à Antiguidade. Tanto tragédias quanto comédias eram representadas 
servindo-se de cenários, mecanismos de cena, figurinos, lugares distintos para o 
público e plateia e de uma etiqueta própria ao evento.  
No medievo a configuração do espaço teatral se modifica, cedendo lugar ao 
teatro circular, onde o público formava uma espécie de cinturão ao redor do local da 
cena. O espaço teatral nesse caso é as ruas da cidade, as praças públicas. 
Segundo Masseram (2011), a atividade teatral ficava a cargo de grupos artísticos 
itinerantes. Obviamente esta situação ocorria com o teatro secular. O teatro 
medieval assume proporções interessantíssimas de variabilidade quando o drama 
medieval deixa de se restringir apenas ao âmbito da igreja e assume roupagens do 
cotidiano e histórias da cidade. A variedade de formas de palcos e apresentações 
(igrejas, castelos, na rua) e de temas demonstra uma incrível capacidade de 
imaginação, flexibilidade e subjetividade, se constituindo uma das maias ricas 
experiências teatrais de todos os tempos e influenciando diretamente o teatro 
elisabetano inglês (SOUZA 2006: 25). 
As representações cênicas religiosas desse período obedeciam outra ordem 
de apresentação, contendo normalmente reproduções de passagens dos 
evangelhos. Ou ainda, pode-se pensar a própria ritualização religiosa como 
elemento cênico, assim como ocorria com o teatro primitivo. Sobre este período: 
 
O teatro da Idade Média é tão colorido, variado e cheio de vida e contrastes 
quanto os séculos que acompanha. Dialoga com Deus e o diabo, apoia seu 
paraíso sobre quatro singelos pilares e move todo universo com um simples 
molinete. Carrega a herança da Antiguidade na bagagem como viático, tem 
o mimo como companheiro e traz aos pés um rebrilho do ouro bizantino. 
Provocou e ignorou as proibições da Igreja e atingiu seu esplendor sob os 
arcos abobadados dessa mesma Igreja (BERTHOLD 2008: 185).  
 
 
O exuberante teatro medieval representava, dessa maneira, passagens 
bíblicas e festas cristãs importantes (como Natal e Páscoa) no âmbito da Igreja, e 
possuía características alegóricas e anedóticas, sobretudo, na esfera leiga. O teatro 
realizado fora das Igrejas também possuía temáticas religiosas, mas assume outra 
face por meio de figuras como os menestréis, bufões, saltimbancos músicos, 
dançarinos e domadores de animais. Estas figuras envolviam-se em autos 
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carnavalescos, farsas, peças camponesas, etc. Estes personagens e variedade de 
formas teatrais atestam a diversidade das possibilidades de representação durante a 
Idade Média. Esta multiplicidade refletia-se não apenas na composição de cenários, 
mas, sobretudo, na composição dos figurinos. E apesar do contexto do modo de 
vida medieval governado pela chancela da fé cristã, o teatro encontrava espaços 
para pôr em xeque moralidades, com representações pouco escrupulosas, 
alegóricas e que violavam claramente tabus sociais bem arraigados.  
O teatro dos humanistas, que acompanha a Renascença, busca, como em 
inúmeros outros aspectos deste período, o retorno à Antiguidade, e reconstrói o 
palco antigo. Em geral, mistura um pouco das tradições medievais com as estruturas 
greco-romanas, e possui linguagem mais simples, muito inspirada em mitos da 
Antiguidade (SOUZA 2006: 28). O confinamento e delimitação de espaços teatrais 
(longe das praças públicas) fixos nos salões aristocráticos alteram as formas teatrais 
renascentistas (MASSERAM 2011: 37). O palco circular, ou em forma de arena é 
abandonado, e será retomado novamente com força apenas no século XX, a fim de 
minimizar a oposição entre os artistas e o público (BITTENCOURT 2001: 151). A 
orientação sobre como deveria ser um palco neste período indicava um local menos 
pomposo do que durante o período medieval, a fim de dar foco mais ao texto e 
menos aos efeitos do palco. Quanto à produção artística, 
 
Do estreito contato entre música, literatura e representação teatral, surgiram 
variados novos gêneros artísticos que integraram as três formas originais. 
Estabelecem-se, desse momento em diante, as bases para novas formas 
como canções líricas, pastorais, árias, madrigais dramáticos, madrigais 
líricos e melodrama. Este constituiu o que podemos chamar como o núcleo 
da ópera barroca (MASSERAM 2011: 37). 
 
 
Destaca-se como primeiro melodrama musicado o poema “Dafne” de Ottavio 
Rinuccini, musicado por Jacopo Peri por volta de 1597. Alguns a classificam como 
ópera, caracterizando-se como uma classificação perigosa, já que a maior parte de 
sua partitura não sobreviveu ao tempo. Com mais segurança podemos apontar a 
influência de Claudio Monteverdi com sua ópera L’Orfeu, que teve estreia em 1607 e 
é considerada o marco inicial do gênero ópera por ser ela inteiramente cantada. 
Monteverdi teve grande influência na configuração da produção artístico-musical 
subsequente.   
 Neste momento predominou a tragédia, com o drama histórico, apesar de 
que na comédia também houveram importantes modificações, como o surgimento 
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do famoso gênero da Commedia dell’arte. Outro gênero importante aqui 
desenvolvido é a peça pastoral, que abordava a nostalgia do homem urbano por um 
ideal bucólico. Conforme Margot Berthold, “o cenário da peça pastoral, porém, 
acompanhado no romance e na poesia lírica, sobreviveu por séculos, plasmando 
ainda Bastien und Bastienne, de Mozart, e Die Fischerin (As Pescadoras) e Die 
Laune des Verlienten (O Capricho do Enamorado), de Goethe (BERTHOLD 2008: 
284)”. Esta nostalgia bucólica presente nas peças pastorais possivelmente reflete 
um aspecto do germe do culto à natureza, posteriormente tão caro ao ideal 
romântico.    
O século XVI assiste a construção das primeiras salas de espetáculos 
permanentes na Europa (MASSERAM 2011: 38). Sob um ponto de vista técnico, o 
teatro humanista da Renascença contribui com uma transformação fundamental: o 
desenvolvimento do palco em perspectiva. Esta (a perspectiva) foi o grande fascínio 
do período, onde o ideal humanista de equilíbrio fundamentou a sistematização 
matemática da arte e da ciência. A perspectiva, que baseou as artes plásticas, 
também foi fundamental para a nova concepção do palco/espaço teatral. Cabe 
ressaltar que as salas teatrais ainda não eram maioria, as récitas eram também 
realizadas em palácios e casas de nobres, ruas, etc.  
Com a introdução da perspectiva e de outros recursos de maquinaria de 
palco, foram sendo desenvolvidas novas formas de espaço teatral neste período, 
como o palco elisabetano e o palco italiano, este fundamental para a análise deste 





Figura 1: Exemplo de palco elisabetano.  
 
Fonte: LIMA, Evelyn Furquim Werneck Lima (Org.). Arquitetura, teatro e cultura: revisitando espaços, 
cidades e dramaturgos do século XVII. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2012. 
 
A figura acima é um exemplo de palco elisabetano. Ele é uma adaptação de 
três espaços existentes: os inn- yards (hospedarias), as arenas de lutas de animais 
e os grandes salões residenciais (SOUZA 2006: 34). O palco elisabetano tem o 
proscênio prolongado, com um segundo plano onde existem algumas aberturas 
como janelas, onde ficavam os atores. O palco podia ter até três níveis, permitindo 
que várias cenas fossem representadas ao mesmo tempo. É um espaço fechado em 
que o público o circunda por três lados. Havia a plateia que assistia de pé e ao redor 
dela três níveis de galerias. A estrutura do Teatro Elisabetano, em geral, é circular, 
hexagonal ou octogonal e caracteriza-se por um edifício em um grande pátio, com o 
palco localizado ao fundo. 


Estas mudanças encontram seu auge no Barroco, que de acordo com 
Berthold, “reviveu a abundância alegórica do fim da Idade Média e a enriqueceu com 
o mundanismo sensual da Renascença” (BERTHOLD 2008: 323). O teatro barroco, 
 
Diferente do estilo renascentista, que adotava formas despojadas e 
harmônicas, é marcado pelas formas opulentas e cheias de contrastes e 
pela tensão entre opostos irreconciliáveis, como arte e ciência, céu e 
inferno, vida e morte. Podemos defini-lo através de dois aspectos 
característicos: a exaltação do movimento e o jogo das aparências. Na 
arquitetura, apresenta muitos efeitos decorativos e visuais, curvas, 
contracurvas, colunas retorcidas, esculturas, violentos contrastes de luz e 
sombra e pinturas com efeitos ilusionistas (SOUZA 2006: 40, 41).  
 
Apesar de a música sempre ter estado presente na atividade teatral, ela 
começa, no barroco, a ocupar papel central, deixando de ser mero 
acompanhamento cênico. Intensificaram-se as apresentações para as cortes que 
misturavam teatro, dança e música, culminando no gênero que conhecemos como 
ópera. Com o surgimento e popularização da ópera, diversos teatros líricos e casas 
de ópera são construídos em toda a Europa entre o final do século XVII e XVIII.  
A ópera teve um papel muito importante a partir do século XVII. O gênero 
predominante era a opera seria (ou dramma per musica) italiana. Ela seria o “gênero 
representativo por excelência, por ser grandiosa, formal, clássica, elitista, hierárquica 
e ideal para a propagação de uma mensagem política absolutista” (BLANNING 
2011: 93). Ela se desenvolve na Itália e vai se reconfigurando de novas maneiras 
nos outros países, e vai ganhando o status de espetáculo burguês, elitizado. Além 
da opera seria, há na Itália a oppera buffa, na Espanha a zarzuela, na Alemanha o 
singspiel e a ópera dramática e na França a ópera-bailado e a opéra-comique 
(MASSERAM 2011: 39).  
A sala de espetáculos tornou-se uma das partes mais importantes da 
sociedade da época, seja em palácios ou no contexto urbano. Um movimento 
interessante ocorre: no contexto teatral, é nessa época que há um estreitamento 
entre os meios aristocrático e popular. Apesar do triunfo da ópera como gênero, 
inicialmente certos setores mais eruditos efetuaram muitas críticas, pelo alcance 
popular que este gênero possuía, além das temáticas também. Todavia, ao passo 
que a ópera se popularizava, as casas de espetáculos iam ganhando um contorno 
que visava acentuar as diferenças sociais. Os camarotes se configuraram a fim de 
reforçar a majestade de soberanos e aristocratas. Tinham basicamente duas 
funções: acentuar a distância entre essa nobreza do restante do público e 
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proporcionar a capacidade de ver (essa parcela do público tinha, em geral, uma 
visão geral tanto do palco quanto da plateia) e ser visto (a plateia geral tinha visão 
privilegiada de quem frequentava os camarotes).  
Dito isto, retomo a questão do palco italiano. No Barroco, inúmeros 
arquitetos dedicam-se a aprimorar a maquinaria de palco. Recursos importantes 
foram desenvolvidos no período, como os bastidores em nível e deslizantes, 
utilização de toda a profundidade do palco, máquinas suspensas e deslizantes que 
permitiam um manejo mais sofisticado dos cenários, técnicas para o controle da 
iluminação, etc. Tudo isto vai configurar a estrutura do palco italiano, modelo que é 
ainda hoje o mais utilizado no mundo ocidental. Resumidamente, esse tipo de palco 
possui visão frontal que opõe público e artistas, separados pela “quarta parede”, ou 
seja, a cortina de palco ou boca de cena; as coxias que isolam as ações dos 
bastidores (o público não pode ver trocas de cenários, figurinos, etc.); espaço no teto 
e laterais para a instalação de objetos cênicos e para a alocação de toda maquinaria 
(de iluminação, cenário, som, etc.); fosso da orquestra (local onde podem ser 
instalados os músicos sem que estes sejam vistos pelo público); e por fim, local para 
o público (plateia e camarotes, geralmente três níveis), normalmente dispostos em 
forma de ferradura.   
E é este modelo de palco que baseia a construção do teatro Sete de Abril na 
cidade de Pelotas no século XIX, que é a gênese da relação entre o palco e a 
plateia, tendo como base a emissão pelo palco e a recepção pelos espectadores, 
como pode se ver na imagem abaixo.  
 





 Fonte: CAETANO, Fábio D.M. Histórico do Teatro Sete de Abril. Pelotas. s/d. 
 
 
Na figura acima podemos notar imagens de uma sala teatral no modelo de 
palco italiano. A que está em destaque, à direita, é do Sete de Abril e foi feita pelo 
arquiteto da prefeitura. Nota-se que é a mesma, variando apenas o desenho da sala. 
O importante nesse tipo de palco, que é o modelo do Sete de Abril, é a modificação 
da relação entre palco e plateia. Se nesse modelo há um pressuposto de emissão 
da informação do que ocorre no palco e de recepção pelo público, em uma fronteira 
bem definida pela quarta parede, então novos comportamentos são formatados pela 
espacialidade. A quarta parede é uma parede invisível, que fica na frente de um 
palco teatral e tem por objetivo separar o espectador, que deve assistir passivo, do 
mundo encenado do palco. É sintomático que uma fronteira imaginária como esta 
seja tão fortemente marcada. Demonstra claramente como as pessoas assumiram 
esse ethos bem delimitado de artista ou espectador.   
A maneira como os corpos de posicionam no espaço teatral para 
desempenharem diferentes funções (de palco e plateia) pressupõem artistas ativos e 
com maior movimentação corporal, enquanto requer, por outra via, uma plateia cada 
vez mais comedida e passiva. O fato de um dos grupos permanecer sentado e com 
iluminação reduzida, sustentando um corpo contido, enquanto o outro grupo se 
movimenta e conta com a incidência de luz diretamente sobre seus corpos denota 
claramente esta relação.  
Podemos fazer um exercício interessante e pensar em como nossa relação 
com as salas teatrais se alterou ao longo do tempo. Ainda hoje adotamos, no mundo 
ocidental, basicamente o modelo de palco italiano. Contudo, pagamos mais caro 
pelos lugares da plateia, para ficarmos mais próximos e termos melhor visibilidade 
dos artistas. Eles, por sua vez, muitas vezes rompem a fronteira da quarta parede e 
se utilizam de outros espaços além do palco para suas performances. No século XIX 
se dava o contrário: os lugares mais caros eram os que possibilitavam o pior contato 
com a arte, em uma busca por exibir a si mesmo. 
1.3 Cena 3: O teatro da sociedade do espetáculo  


O teatro pode ser considerado o principal meio de entretenimento do século 
XIX, um laboratório da modernidade (CHARLE 2012). É de suma importância para o 
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desenvolvimento das relações dos hábitos e códigos morais da vida em sociedade. 
De acordo com este autor, em um importante trabalho realizado comparando as 
sociedades teatrais de Paris, Berlim, Londres e Viena no século XIX, 
 
Para compreender em que as sociedades teatrais de cada capital são, ao 
mesmo tempo, sociedades com plenos direitos, dotadas de autonomia 
relativa e de regras do jogo específicas, mas também de projeções, na sala 
do teatro e no palco, das sociedades reais, temos de colocar essas 
sociedades em representação(ões) no duplo sentido dos termos 
“sociedades” e “representações”. Pois os diretores, os artistas e os autores 
não são os únicos que, mediante hierarquias internas e relações 
conflituosas, formam microssociedades cujas características e evoluções 
sociais já examinamos. Por sua vez e a seu modo, durante a representação 
ou por ocasião dos comentários públicos e privados que se seguem, os 
diversos tipos de espectadores que frequentam o teatro constituem outras 
tantas “sociedades” no sentido que tinha o termo no século XVIII, antes de 
sua generalização ao “todo social” pelos pioneiros das ciências sociais. 
Essa “sociedade” reagirá à representação de maneiras diferentes, segundo 
o tamanho da sala, sua configuração, seu equilíbrio mutável entre grupos 
privilegiados, médios ou modestos, entre as gerações e os sexos, a 
novidade ou a antiguidade do espetáculo, a posição da sala na hierarquia 
do parque teatral da capital, o dia e a hora do espetáculo, o contexto social, 
político, religioso e histórico preciso (CHARLE 2012: 173). 
 
Essa característica do teatro se complica no século XIX, pois as novas 
sociabilidades que estão se configurando no contexto pós Revolução Industrial com 
o modo de vida burguês implica em novos comportamentos e reações. Pode-se 
dizer que há a implicação de um novo habitus2 do espectador e do artista.  
A Razão iluminista do século XVIII, as bases do Antigo Regime derrubadas 
pela Revolução Francesa, as mudanças sociais dos modos de pensar introduziram o 
solo do contraditório século XIX, palco dos grandes teatros da cidadania burguesa 
(BERTHOLD 2008: 381). A razão iluminista, o classicismo, a revolução tecnológica, 
o protagonismo burguês, o Sturm und Drang3 e o romantismo basearam formas de 
pensar em que o teatro era cenário do drama burguês, palco do desenvolvimento e 
controvérsias de aspectos morais, éticos e eruditos. O sentimentalismo e a critica 
passam a ser base das composições literárias e musicais, modificando as temáticas 
teatrais. Uma hierarquia clássica dos personagens teatrais é rompida. Passa-se a 
 
2
 Conceito utilizado conforme Bourdieu (2011). Será mais bem explicado no capítulo II. 
3
 Sturm und Drang (tempestade e ímpeto) foi um movimento literário romântico alemão, situado no 
periodo entre 1760 a 1780. Entre seus representantes destacam-se Johann Gottfried Herder, Johann 
Georg Hamann, Goethe e Schiller. O movimento animava-se por uma reação ao racionalismo que o 
Iluminismo do século XVIII postulara. Os autores desse movimento defendiam uma poesia mística, 
selvagem, espontânea, quase primitiva, valorizando especialmente o efeito da emoção, imediato e 
poderoso, posto acima da razão (SAFRANSKI 2010: 15). 
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representar conflitos de gerações, de gêneros, de classes. Privilegia-se a comédia 
sentimental, o drama romântico e passa-se a produzir um teatro nacional, onde se 
pode notar o espírito nacionalista reforçado pelo ideal romântico. Paradoxalmente, 
formou-se uma ideia de teatro universal, sobretudo com Goethe, que vislumbrava 
uma função de vital importância da poesia para o mundo. Ocorre um estreitamento 
entre distintas vertentes artísticas, com a musicalização de poemas e pinturas, e 
influência musical na composição destes. Da mesma maneira a dança aproxima-se 
cada vez mais da música, com a composição musical e coreográfica dos grandes 
balés de repertório, durante todo século XIX.     
 
Para Victor Hugo, o drama histórico romântico era um “miroir de 
concentration” (“espelho de concentração”) – a ópera o envolveu na 
ebriedade sonora das grandes orquestras, e o realismo transformou o palco 
no cenário da arqueologia ou no salão elegante. A diversidade de formas 
simultâneas proclamava a aproximação de um processo de democratização 
que encontrou sua primeira expressão no naturalismo do início do século 
XIX (BERTHOLD 2008: 382). 
 
Pode-se dizer, portanto, que mediante as transformações e características 
da era da cidadania burguesa, o teatro era um espaço fundamental para ajudar a 
estabelecer, configurar e regular certas regras e comportamentos sociais da 
modernidade. Uma obra literária possui alcance individual, ao passo que a arte dos 
palcos é capaz de atingir centenas de pessoas, estabelecendo novas 
representações sociais.  
 
Arte social, arte coletiva, arte da representação, o teatro é inseparável da 
vida urbana, da sociabilidade multifacetada, dos novos meios de 
transportes, dos deslocamentos das multidões, do aumento da circulação 
em escala internacional. [...] O efeito multiplicador dos espetáculos teatrais 
acelerou mudanças nos costumes, nos hábitos e nos códigos morais da 
vida em sociedade. Apesar disso, a história literária tende a subestimar sua 
importância. Se esse é um dos paradoxos que impedem a apreensão exata 
da revolução simbólica e social que o teatro desencadeou ao longo do 
século XIX, o outro tem a ver com os meandros de sua carpintaria. A 
notoriedade no palco advém da capacidade que os grandes intérpretes têm 
de encarnar os mais diversos personagens. Fazendo de seus corpos o 
suporte privilegiado para a reconversão de experiências alheias, eles se 
tornam célebres quando dominam as convenções cênicas a ponto de burlar 
constrangimentos de classe, gênero e idade, infundindo aos personagens 
uma pletora de significados novos e inesperados (PONTES apud CHARLE 
2012: 10) 
 
Este alcance social, este amálgama entre as representações do real e do 
encenado, devem-se a distintos fatores. Desde o texto teatral, a organização 
espacial, os hábitos de comportamento dentro deste espaço, os modos de vestir, a 
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influência da crítica, o tipo de público, etc. Por outro lado, o texto teatral pode ser 
considerado, em certa medida, mais democrático, pois diferentemente do texto 
literário não requeria necessariamente um grau de erudição para sua compreensão. 
Ou seja, apesar de haver espaço para autores eruditos, havia também espaço para 
espetáculos de variedades, commedia dell’arte, music-hall, e até óperas mais 
populares.  
Ampliando o conceito de “sociedade do espetáculo” de Guy Debord, e 
chegando à elucidação deste subtítulo do capítulo, o historiador Christophe Charle 
considera que “sociedade do espetáculo” abrange as dimensões política, social e 
cultural. Para o autor, é 
 
Uma sociedade completa, “de alto a baixo”, ou melhor, do palco ao porão, 
do público aos bastidores, das estrelas, dos atores principais e dos 
empresários milionários ao mais ínfimo maquinista ou figurante. Uma 
sociedade na qual proletários e ricaços convivem, bem ou mal, no palco e 
na plateia. Uma sociedade temporária, inapreensível, baseada no 
empilhamento dos grupos de espectadores, da orquestra às galerias, dos 
camarotes à plateia e interagindo com a sociedade imaginária das peças 
representadas (CHARLE 2012: 20) 
 
Os papéis sociais são confrontados, afirmados ou reafirmados, alterados. 
Misturam-se vaidades e verdades, sordidez e virtudes, o cômico e o dramático, o 
ridículo e o trágico. Os corpos (nos palcos e na plateia) sedimentam 
comportamentos e relações. É essa sociedade “do palco ao porão” que procuro 
identificar no contexto teatral que me propus a investigar, para além da afirmação 
simplificada de que o teatro Sete de Abril foi um teatro construído para as elites com 
o subsídio do charque. No contexto teatral dessa sociedade “de alto a baixo” há o 
que se pode chamar de performance, que ocorre tanto no âmbito exclusivo do que é 
mostrado no palco (a performance musical, teatral, ou de dança), quanto no sentido 
de contato, relação entre público e artistas. Segundo Erika Fischer-Lichte,  
 
Because of the bodily co-presence of actors and spectators, corporeality 
plays an essential role in performances. In a performance we deal with the 
phenomenal as well as with the semiotic body. The actors appear in their 
bodily being-in-the-world, no matter whether it is a theatrical actor, a 
politician, an athlete, a shaman, a priest, a singer, a dancer or the partner in 
a normal everyday interaction. From their phenomenal body there may 
proceed a particular radiation which the other participants/spectators sense 
bodily. In many cases, it seems as if a stream of energy would emanate from 
them, which is transferred onto the spectators and energizes them in their 
turn. In a particular way and particularly intensively, the actor is experienced 
as PRESENT. At the same time, the spectator who is hit by such a stream of 
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energy, experiences himself in a particular way and particularly intensively 
as present (FISCHER-LICHTE 2004: 6)4.  
 
Observa-se o termo empregado pela autora: “being-in-the-world”. O que 
poderia ser traduzido com ser/existir no mundo é um conceito muito caro à obra de 
Merleau-Ponty, para quem a existência depende de uma vivência corpórea, que 
integra o sujeito e o mundo. Ou seja, a vivência corpórea é o que provoca o sentido.    
Estas relações ali travadas (no teatro) são datadas, um experimento 
histórico, e são completamente condicionadas ao comportamento corporal, na 
medida em que dependem da emoção ou reação provocadas por esta interação. Há 
uma dinâmica nas representações, que acionam tanto a sociedade real quanto a do 
palco. Sobre o teatro do século XIX, Charle ainda aponta que são  
 
Conservatórios das convenções, locais onde eclodem transgressões que 
preparam a liberação de corpos e mentes, os teatros do século XIX, 
epicentros da sociedade do espetáculo no sentido amplo, permitem, assim, 
apreender todas as contradições desse período sobre o qual podemos, hoje 
em dia, emitir os juízos mais diversos (CHARLE 2012: 20). 
 
As pessoas são, ao mesmo tempo, espectadores e espetáculo, e a 
configuração desta paisagem teatral desnudava a civilização da Modernidade5. 
Inúmeros teatros líricos foram construídos pelo mundo no decorrer do século XIX, 
projetados “basicamente para permitir que a sociedade elegante se encontrasse 
num ambiente agradável, promovendo uma forma de arte elitista que realçava a 
sensação de refinamento cultural” (BLANNING 2011: 169). A configuração destes 
espaços, à primeira vista, estava radicalmente distante do idealismo wagneriano6.  
 
4
 Tradução da autora: Por causa da co-presença de atores e espectadores, a corporalidade 
desempenha um papel essencial em performances. Em uma performance nós lidamos com o 
fenômeno bem como com o corpo semiótico. Os atores aparecem em seu ser-no-mundo corporal, 
não importa se ele é um ator teatral, um político, um atleta, um xamã, um padre, um cantor, um 
bailarino ou o parceiro em uma interação cotidiana normal. Do seu corpo fenomenal pode proceder 
uma radiação particular com o sentir corporal dos outros participantes/espectadores. Em muitos 
casos, parece como se um fluxo de energia emanasse deles, que é transferido para os espectadores 
e por sua vez os energiza. De um modo especifico a particularmente intenso, o ator é experimentado 
como PRESENTE. Ao mesmo tempo, o espectador que é atingido por tal fluxo de energia, 
experimenta a si mesmo de uma maneira específica e particularmente intensamente como presente 
(FISCHER-LICHTE 2004: 6).  
 
5
 Optei por não aprofundar muito a questão da Modernidade, que por si só rende muitas pesquisas, 
mas abordarei alguns pontos específicos no capítulo II. 
6
 Richard Wagner construiu sua própria casa de óperas no século XIX, cujo projeto foi realizado por 
um amigo arquiteto. O projeto almejava uma construção de arquitetura simples, para que nada 
desviasse atenção do propósito artístico. Ele pretendia inicialmente que a sala tivesse entrada 
gratuita e tornasse a cultura musical acessível. Contudo, por questões financeiras não foi possível por 
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Estas relações promovidas pelo contato nos espaços teatrais do século XIX, 
e que incorriam em comportamentos que se estendiam a todos os aspectos da 
sociedade, dependiam de diversos fatores. Conforme Charle, 
 
A arquitetura teatral, a hierarquização dos preços do ingresso, a escolha 
dos horários e dos calendários, o estilo da decoração e o conforto relativo 
oferecidos aos espectadores, à medida que se constroem novas salas ou se 
reformam salas antigas para observar a regulamentação oficial, imposta 
depois de incêndios dramáticos ou pensada em função das estratégias 
comerciais dos diretores, contribuem muito para a formação dessas 
“sociedades” especificas que se reconhecem ou não nos quadros espaciais 
que lhes são propostos. Por um efeito de osmose e de simbiose, o 
comportamento dos espectadores, suas exigências e suas expectativas se 
modulam, em parte, nesses espaços em conformidade com a classe à qual 
pertencem, o prestigio que desfrutam, sua abertura social (CHARLE 2012: 
175).  
 
Este autor afirma que há dois condicionamentos que devem ser observados: 
um dado pela natureza do espetáculo (se de apelo mais popular – com comédias e 
costumes, circo, espetáculos de variedade – ou de orientação mais erudita – com 
inspiração na ópera ou em textos mais complexos) e outro ligado ao lugar da 
representação (o tipo de teatro, sua localização em relação ao restante da cidade, 
seu acesso, etc.).  
A sociedade que orbita em torno do palco é movediça, dinâmica. Múltiplos 
atores estão envolvidos.  
 
Portanto, pelo que revelam ou calam sobre as transformações sociais e 
simbólicas da sociedade urbana na qual ele é produzido e reproduzido, as 
representações veiculadas pelo espetáculo são decisivas para compreender 
a sociedade e cultura globais (CHARLE 2012: 211). 
 
O teatro foi fundamental para a formação deste século repleto de 
contradições. Esplêndidas casas de ópera e teatros foram erigidos no período. 
1.4 Cena 4: A cena brasileira 

Os espaços teatrais no Brasil desde a colonização sempre estiveram em 
alguma instância permeados pelas relações de poder.  
Nos séculos XVI e XVII, o poder eclesiástico possuía influência quase 
absoluta nas formas artísticas desenvolvidas no Brasil desde a chegada dos 
    
em prática a ideia inicial, tendo Bayreuth tornado-se, de acordo com Tim Blanning, “um espaço 
populista preenchido pelas elites” (2011: 170). 
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portugueses. Nesse contexto, a Companhia de Jesus teve destaque especial. Sendo 
função primordial das missões jesuíticas a conversão dos indígenas e o ensino culto 
aos filhos de portugueses, as atividades de representação de mistérios, autos 
sacramentais e diálogos foram naturalmente posicionadas na agenda de ação 
jesuítica. Assim como ocorreu alguns séculos antes na Europa, lembrando a relação 
entre teatro medieval e a encenação do evangelho nas igrejas, no Brasil alguns 
séculos depois o teatro foi uma estratégia importante de catequização, sobretudo 
considerando o interesse indígena nas práticas de representação, dança e música, 
muito presentes em seus rituais próprios de sua cosmovisão. Masseram (2011) 
aponta que geralmente essas atividades ocorriam relacionadas às procissões e 
pregações religiosas, em comemoração a datas religiosas ou ainda como forma de 
receber celebridades políticas ou eclesiásticas. Estas celebrações não ocorriam em 
um local fixo e fechado, e se estavam ligadas às procissões, por exemplo, envolviam 
um deslocamento grande, em alternância com momentos mais fixos. Novamente 
impossível, nesse caso, não fazermos relação com o teatro medieval, que exigia um 
envolvimento maior e deslocamento dos espectadores, como agentes ativos dessas 
práticas.  
O autor ressalta ainda a importância dos próprios rituais indígenas nesse 
contexto, que em certa medida faziam parte destas atividades. É bem lembrado por 
ele que o olhar e as vivências de colonizadores e colonizados dessas atividades de 
representação eram diversos, pois como para os nativos essa experiência se 
constituía um ritual, é difícil traçar os limites entre a encenação e a realidade para 
esses povos. A exemplo pode-se citar os rituais de guerra, frequentemente 
incorporados às celebrações jesuíticas. Comuns e importantes para esses povos, 
não eram propriamente uma farsa, pois não se incorporava um personagem, a 
personalidade real era mantida. Por outro lado, não havia uma guerra real. Pode-se 
perceber a importância da utilização de atividades de representação ao objetivo de 
colonizar e catequizar, dada a predisposição natural dos nativos em representar, 
mesmo que para eles o sentido fosse ritualístico, e não artístico.  
Em termos de texto, não havia muita variação nesta fase, uma vez que o 
objetivo fundamental era a conversão e propagação de uma ideologia cristã. Além 
disso, o envolvimento corporal ativo da população com os praticantes das 
representações, excitando os sentidos a apelando à religiosidade, era um fator 




utilização do espaço cotidiano como palco (aldeias, praças, ruas), onde a ocupação 
dos espaços envolvia grande mobilidade (de cenários e de pessoas) e onde os 
adornos cênicos provinham da adição de elementos a esses locais, tais como 
tablados e cortinas. Fazia sentido que esse teatro ritualizado tivesse como palco o 
espaço cotidiano, visto que servia para representar a fé. Essa modalidade perdurou 
até o século XVIII, quando da retirada dos jesuítas do território português 
(MASSERAM 2011: 84), mas concomitantemente o teatro foi assumindo, cada vez 
mais, o status de atividade recreativa. Há uma transição, durante o século XVII, para 
um teatro profano. Tendo ainda como palco o espaço público da vida cotidiana e 
como ocasião festejos e dias importantes, começa-se a representar espetáculos 
dramáticos, musicais, líricos, etc., substituindo as questões divinas por questões 
humanas.  
No século XVIII, onde o teatro passa a ser verdadeiramente profano no país, 
e antes da construção das Casas de Ópera, Masseran (2011) nos aponta uma 
situação interessante, onde negros e mulatos, prostitutas, religiosos e artífices 
assumiam papéis de atores nas récitas do período. Pessoas que abandonavam suas 
atividades cotidianas pra assumir a função de artistas, pelo menos até a 
regulamentação das atividades teatrais, com pessoas e locais próprios para isso. 
Como marco dessa modificação, temos um édito do governo português sob as 
ordens do Marques de Pombal, datado de 1771 e que recomenda a construção de 
teatros públicos. A edificação de teatros, todavia, inicia-se no Brasil um pouco antes 
disso, com a construção, em 1729 na Bahia, da primeira sala de teatro brasileira, 
chamada Theatro da Câmara. Um conjunto de fatores influencia esse movimento:  
 
Certamente, é desse teatro levado à cena em festividades oficiais, da 
qualidade dos textos surgidos nos setecentos, do aparecimento da ópera 
italiana como espetáculo de luxo e pompa para as cortes europeias, do 
enobrecimento das atividades artísticas, que compreendemos as “máximas 
sãs da política”, da moralidade, do patriotismo e da fidelidade ao governo, 
preconizados pela ordenação real de 1771. Assim, a edificação de espaços 
para teatro tornou-se fator de necessidade para a modernidade desejada, 
para o regozijo da alma do novo homem iluminado, para a manutenção do 
status quo da sede metropolitana. Presenciou-se, então, até o final do 
século, a edificação de inúmeras Casas de Ópera em todo o território 
brasileiro (MASSERAN 2011: 99).  
 
Masseran faz um mapeamento destes locais a fim de analisar 
especificamente a arquitetura teatral, proporcionando um compilado interessante 
deste processo. É possível rastrear os seguintes teatros: 
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 Theatro da Câmara, Bahia, 1729; 
 Casas de Ópera de Sabará e Vila Rica, atuais Sabará e Ouro Preto – 
Minas Gerais, entre 1737 e 1740; 
 Teatrinho de Chica da Silva, Arraial do Tijuco (atual Diamantina) – 
Minas Gerais, 1754; 
 Casa de Ópera do Padre Ventura, Rio de Janeiro, meados do século 
XVIII;  
 Theatro da Praia, Bahia, 1760; 
 Teatro de Manuel Luís, Rio de Janeiro, 1770; 
 Nova Casa de Ópera de Vila Rica, Ouro Preto – Minas Gerais, 1770; 
 Casa de Ópera, Recife, 1772; 
 Casa de Ópera de São João Del Rey e Casa de Ópera de Paracatu, 
São João Del Rey, 1778 e 1780, respectivamente; 
 Casa de Ópera, São Paulo, 1793-1795; 
 Casa da Ópera, Porto Alegre, 1794 e ampliada em 1804; 
 Casas de ópera de Cuiabá, São Luís do Maranhão e Belém do Pará, 
construídas entre a última década do século XVIII e a primeira do XIX.   
Entrando no século XIX, recorte desta pesquisa, um fato tem particular 
importância no desenvolvimento da vida teatral brasileira: a mudança da corte 
portuguesa para o Brasil em 1808. Nesse momento, o velho teatro de Manuel Luís 
ainda funcionava na capital Rio de Janeiro, mas mostrou-se insuficiente para 
acomodar as necessidades da numerosa e luxuosa corte que aqui se instalava. Por 
esta razão, em 1810 um decreto assinado pelo Príncipe Regente recomendava a 
construção de um teatro que atendesse as novas necessidades. Em 1813 foi, então, 
inaugurado o Real Theatro de São João. Este foi um grande teatro lírico inspirado no 
Scala de Milão7, e possuía cinco níveis de camarotes (o camarote real ficava no 
segundo bem de frente para o palco), ampla plateia, grande estrutura cênica e 
ausência de galerias populares, por ser um teatro de corte. Sendo um centro social, 
o teatro era palco de importantes acontecimentos políticos e sociais do país. 
 
7
 O teatro Alla Scala de Milão é uma das mais famosas casas de ópera do mundo.  Foi inaugurado 
em 1778 e é um grande expoente do teatro lírico clássico, cuja função incluía também ressaltar a 
figura dos soberanos, conforme nota-se pelos camarotes reais. Para Blanning (2011), o teatro lírico 
era uma extensão da corte por reproduzir ordens hierárquicas e etiquetas específicas. Neles, o mais 
importante não era ver o palco ou ouvir a música, mas sim ver e ser visto, assimilando, portanto, uma 
função mais social do que estética.  
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Quanto aos teatros erigidos no século XIX levantados por Masseran figuram 
os seguintes: 
 Beco da Ópera, Porto Alegre, 1805; 
 Theatro São João, Bahia, 1812; 
 Real Theatro de São João, Rio de Janeiro, 1813; 
 Outros pequenos teatros no Rio de Janeiro, em 1815, 1820 e 1824; 
 Theatro União, São Luís do Maranhão, 1817; 
 Teatro, Belém do Pará, 1817; 
 Theatro São Januário, Rio de Janeiro, década de 1830; 
 Theatro Niteroiense8, Niterói, 1831; 
 Teatro, Paraíba, 1831; 
 Theatro São Francisco de Paula, Rio de Janeiro, 1833; 
 Theatro Sete de Abril, Pelotas, 1833; 
 Theatro da Praia, Rio de Janeiro, 1834 (além de outros teatros 
menores no Rio totalizando 13 ativos na década de 1850); 
 Theatro São Joanense, 1839; 
 Theatro Santa Isabel, Diamantina, 1841; 
 Theatro Santa Isabel, Recife, 1850; 
 Theatro Lírico Fluminense, Rio de Janeiro, 1852; 
 Theatro São Pedro, Porto Alegre, 1858; 
 Theatro São José, São Paulo, 1864; 
 Theatro de Nossa Senhora da Paz, Belém do Pará, 1878; 
 Theatro Amazonas, Manaus, 1896; 
Nota-se, portanto, a ampliação da quantidade de teatros construídos no 
século XIX também no Brasil, a exemplo do fenômeno já descrito aqui que permeia 
este século.  
Passando da questão arquitetônica para a questão de gêneros teatrais, 
Masseran (2011) nos fornece um panorama geral interessante. Em termos de texto 
há no início do século o predomínio da tragédia (de temas clássicos e mitológicos ou 
históricos) baseadas no teatro clássico francês e que inspirou textos do teatro 
português, e a comédia, em geral com textos traduzidos diretamente do francês. 
 
8
 Este teatro foi palco do desenvolvimento da primeira companhia dramática profissional no Brasil, 
liderada por João Caetano, um dos maiores atores nacionais do século XIX (MASSERAN 2011: 115). 
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Surge ainda, na primeira metade do século, o melodrama, um meio termo entre a 
tragédia e a comédia que banaliza um pouco o texto e inicia uma fissura entre a 
erudição e a popularização do teatro. E é claro, de grande importância para as artes 
em geral, e também no Brasil, o desenvolvimento da ópera. Pouco depois, a força 
do movimento Romântico rompe um pouco com o teatro clássico e inspira peças e 
composições com mais dramaticidade e expressividade9. Concomitantemente a 
essas mudanças, inicia-se uma produção maior de literatura nacional 
especificamente para teatro. A partir da segunda metade do século XIX se introduz 
também o Realismo, que discute questões sociais contemporâneas do período. De 
uma produção mais insipiente e irregular, essas mudanças contribuem, finalmente, 
para a definição de uma cena teatral nacional. 
 
A partir desse período, e associando-se às manifestações artísticas já 
correntes desde século XVIII, com uma produção musical de reconhecida 
qualidade, principalmente nas Minas Gerais, por vários compositores de 
música sacra, de câmara e de cena, chegamos ao século XIX [...]. Da união 
de uma rica produção literária a uma rica produção musical, foi possível o 
crescimento do gênero operístico, não apenas no Brasil, mas notadamente 
na Europa, e devido principalmente ao movimento Romântico, quando boa 
parte das peças de Victor Hugo e Alexandre Dumas foram musicadas por 
compositores como Giuseppe Verdi, como Rigoletto e La Traviata, uma das 
primeiras óperas encenadas com vestuário e costumes da época. Foi desse 
modo, que a popularização de gêneros como a ópera, a opereta, o teatro, o 
bailado, continuaram no transcorrer do século, fomentando a edificação de 
novas salas de espetáculo em todo o país (MASSERAN 2011: 116, 117).  
 
Cabe salientar, em vista disso, que a qualidade dos espetáculos melhorou 
drasticamente em relação ao século anterior, em razão das tentativas de formação 
de profissionais das artes brasileiros e da profusão de companhias estrangeiras que 
atuavam no período. Há também um deslocamento do teatro fortemente influenciado 
pelo teatro português para a inspiração francesa. Esse panorama deve incluir 
também a característica híbrida do teatro oitocentista, que mesclava atividades 
políticas, óperas, dramaturgia, operetas, concertos, conferências técnicas, 
espetáculos de variedades, circo, bailes de carnaval, etc.  
No estado do Rio Grande do Sul, os primeiros teatros surgiram em fins do 
século XVIII (Porto Alegre) e século XIX (Porto Alegre, Rio Grande, Bagé e Pelotas).  
 
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 Aspectos sobre oposição erudito versus popular e a influência do Romantismo serão melhor 
abordados no capítulo 3.  
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1.5 Cena 5: Surge um teatro: o Theatro Sete de Abril 

Existem referências de atividades teatrais em Pelotas antes da construção 
de seu primeiro teatro10. Lothar Hessel diz que já havia a prática do teatro desde o 
início da Regência, mesmo sem um prédio especifico pra isso (HESSEL 1999: 52). 
Paulo Duval também diz que se praticava teatro pelo menos desde 1832 (DUVAL 
1945: 47). A Revista Princeza do Sul (edição de novembro de 1944) menciona o 
Código de Posturas de 1829 e transcreve o que seria o Artigo 22, conforme citado 
abaixo: 
Os espetáculos públicos teriam que ter licença de Camara para funcionar e 
pagava 3$200 de cada hum dia de espetáculo. (1) 
NOTA: - Vê-se pela leitura do artigo 32º. que, Pelotas, já naquela época, 
possuia a sua casa de espetáculos públicos.  
 
Consultando o Código de Posturas, constatei que o referido artigo de número 
32 não corresponde à transcrição da revista, versando sobre um assunto totalmente 
diverso. Todavia, o artigo 22 está faltando no Código, o que leva a pensar que pode 
ser este o artigo que fala sobre a prática do teatro. É provável que houvesse de fato 
esta prática antes da construção do teatro.    
O teatro Sete de Abril é um capítulo importante da história do estado do Rio 
Grande do Sul. Foi o primeiro teatro construído e se não estivesse interditado seria 
um dos primeiros do Brasil ainda em funcionamento. Seu nome é uma referência ao 
dia em que Dom Pedro II ascende ao trono como Imperador do Brasil. Apesar disto, 
não foi alvo de muitas pesquisas, salvo questões ligadas à arquitetura e algumas 
poucas exceções. Retomo alguns dados sobre pesquisas sobre o Sete de Abril 
apresentados na revisão bibliográfica presente na introdução. Em se tratando de 
arquitetura e patrimônio edificado, cito os trabalhos de Guerra (2012), Bastos (2013) 
e Casalinho (2013), Dametto (2009), Peixoto (2009), Peres (2010) e Tavares (2013). 
Já em termos de pesquisas históricas, cabe destacar as pesquisas de Duval (1945) 
Magalhães (1981; 1993), Osório (1998), Rubira (2012), Loner et al (2012), Santos 
(2012), fonseca (2013) e caetano (s/d). No entanto, estes possuem uma natureza 
mais tradicional e são bastante semelhantes entre si. Focam-se, sobretudo na 
 
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 Há referências também de um teatro que funcionou concomitantemente ao Sete de Abril nos seus 
primeiros anos de existência, e de outros teatrinhos fundados mais no final do século XIX (MÜLLER 
2010: 180, 181), mas optei por abordar apenas o Sete de Abril porque os outros foram destruídos e 
por serem bem menores tiveram menos expressão na vida social de Pelotas. Além da escassez de 
registros sobre eles. 
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importância do teatro Sete de Abril como um espaço elitizado e viabilizado pela 
produção charqueadora e por uma população que se pretendia europeizada.  
Penso ser importante considerar que estes trabalhos possuem grande mérito 
informativo dentro da abordagem a que se propõe, e é a maioria da bibliografia que 
temos disponível sobre o assunto. Creio ser possível pensar também que o esforço 
em valorizar esse espaço visível nestes trabalhos, pode ser um indicador de que o 
teatro é, desde seu surgimento até hoje, um importante espaço de memória e um 
bem patrimonial fortemente compartilhado pela população pelotense. Ainda que 
alguns sujeitos tenham ficado relativamente ocultos na(s) história(s) que se contou 
sobre ele. Outro trabalho importante é o já mencionado histórico de Echenique 
(1934), que se diferencia pela utilização direta de fontes primárias. Todos estes que 
referenciei possuem essa abordagem mais positivista, com foco na descrição de 
fatos, pessoas e companhias teatrais importantes e em eventos considerados de 
destaque na vida teatral. A pesquisa de Müller, que já avança um pouco na 
discussão historiográfica, propõe uma análise mais subjetiva da importância desse 
espaço de sociabilidade na vida dos cidadãos e cidadãs pelotenses que viveram e o 
ocuparam no seu século de fundação.   
Minha proposta de análise situa-se mais próxima da abordagem de Müller, 
mas sempre considerando a importância destes trabalhos prévios que citei como 
fonte bibliográfica. Assim, enquanto Müller analisou os espaços de sociabilidade do 
século XIX, incluindo o teatro, busquei investigar especificamente o lugar deste 
espaço teatral na vida social do período, tendo como fundamentação analítica a 
História do Corpo. Sendo um espaço tão emocional e profundamente necessitado 
dos significados corpóreos, busquei identificar que corpos eram esses que 
coabitaram palco e plateia, camarotes e coxias, fosso e foyer, buscando inferir 
comportamentos que mutuamente influenciavam e solidificavam estruturas de 
pensamento e normas sociais, num processo dialético entre a informação artística e 
as práticas sociais.  
O Sete de Abril recebeu inúmeros artistas da região e também de projeção 
internacional. Chamou a atenção de viajantes que por aqui passaram, e entrou no 
circuito das artes que ligava o Rio de Janeiro, Porto Alegre, Pelotas, Montevidéu e 
Buenos Aires. O cenário: uma cidade próspera, baseada na produção das 
charqueadas, cuja riqueza alimentava certos hábitos burgueses. Saint-Hilaire fez 

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referências à boa situação da então Paróquia de São Francisco de Paula11 quando 
de sua viagem ao Rio Grande do Sul. Partindo de Rio Grande, visitou Pelotas na 
companhia do charqueador Antônio José Gonçalves Chaves, e descreveu: 
 
...seguimos para essa aldeia, que, como já relatei, dista meio quarto de légua 
do Rio São Gonçalo e situada numa vasta planície; foi erigida em sede da 
paróquia e conta para mais de cem casas. Adotou-se um plano regular na 
construção da aldeia. As ruas são bem largas e alinhadas; a praça pública, 
onde está construída a Igreja, é pequena, mas muito bonita. A frente da maior 
parte das casas é asseada. Não se vê em São Francisco de Paula um único 
casebre; tudo aqui denuncia bem-estar. Na verdade as casas só têm um 
pavimento, mas muito bem construídas, cobertas de telhas e guarnecidas de 
vidraças. 
Os homens que encontrei estavam trajados com asseio, e há várias lojas 
sortidas com mercadorias de toda qualidade. Os habitantes de São Francisco 
de Paula são operários e, principalmente, negociantes. Algumas famílias do 
Rio Grande mudaram-se para aqui, e acredita-se que, dentro de pouco tempo, 
esta aldeia será aumentada de um grande número de novos habitantes, 
atraídos pela posição favorável, pela beleza da região e riqueza dos que já se 
acham aqui estabelecidos (SAINT-HILAIRE 1987: 81, 82).  
 
O Conde D’Eu, em viagem ao estado, também atesta a riqueza e sofisticação 
de Pelotas: 
 
Depois de se ter percorrido duas vezes em toda a sua largura a província do 
Rio Grande do Sul; depois de se ter estado em suas pretensas cidades e 
vilas, Pelotas aparece aos olhos encantados do viajante como uma bela e 
próspera cidade. As suas ruas largas e bem alinhadas, as carruagens que 
as percorrem (fenômeno único na província), sobretudo os seus edifícios, 
quase todos de mais de um andar, com as suas elegantes fachadas, dão 
ideia de uma população opulenta. De fato, é Pelotas a cidade predileta do 
que eu chamarei a aristocracia rio-grandense, se é que se pode empregar a 
palavra aristocracia falando-se de um país do novo continente. Aqui é que o 
estancieiro, o gaúcho cansado de criar bois e matar cavalos no interior da 
campanha, vem gozar as onças e os patacões que ajuntou em tal mister 
(CONDE D’EU 1936: 212). 
 
A situação próspera descrita acima é o terreno que favorece a criação do 
teatro.  
A data exata de fundação envolve algumas controvérsias, sendo referida 
entre 1831 e 1834. É provável que o teatro tenha sido principiado como projeto em 
1831, e inicialmente funcionado em um armazém improvisado no centro de Pelotas. 
Contudo, a data de fundação mais aceita é de 1834. Segundo consta em um 
histórico produzido em 1934 (por ocasião do centenário do teatro), Guilherme 
 
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 A Vila de São Francisco de Paula pertencia à Rio Grande, e se tornou a cidade de Pelotas no ano 
de 1835.  
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Echenique12 atesta não ter encontrado a data correta de fundação da “Sociedade 
Scenica”, responsável pela construção do Sete de Abril. O fato é que neste período, 
os estatutos originais de fundação do teatro ainda não se haviam perdido. Conforme 
o autor, havia junto com o estatuto a lista de sócios e proprietários de cadeiras e 
camarotes até 28/12/1834, data da eleição para a primeira mesa diretora. Pelo 
exposto, é possível inferir que a Sociedade Scenica funcionava desde o início da 
década de 30 do século XIX, e o término da construção e início do funcionamento do 
teatro em sua sede definitiva deu-se de fato no ano de 1834. O artigo 1 dos 
estatutos continha a definição da Sociedade Scenica: “A Sociedade Scenica he a 
reunião de todos os proprietarios de Camarotes e Cadeiras do Theatro Sete de Abril” 
(ECHENIQUE 1934: 5). Constava ainda nos estatutos o objetivo da “Sociedade 
Scenica”, que consistia em proporcionar aos sócios “mutuo divertimento, devendo a 
Sociedade pôr todo seu esmero na bôa escolha dos espectaculos que apresentar 
em Scena” (ECHENIQUE 1934: 6). Entre os sócios fundadores figuravam 
charqueadores, ricos comerciantes, padres, políticos e quatro viúvas (SANTOS 
2012: 17). 
O projeto do teatro ficou a cargo do engenheiro alemão Eduardo von 
Kretschmar, e a execução coube à José Vieira Vianna, charqueador e membro de 
uma “Junta Fundadora do Teatro”. O prédio possuía inicialmente características 
arquitetônicas do período colonial. 
Foi fechado durante a Revolução Farroupilha, servindo de quartel de 
infantaria para soldados do Império, e durante a Guerra do Paraguai foi o único 
teatro do estado e permanecer funcionando normalmente (HESSEL 1999: 54). 
É possível dizer que entre os fundadores estavam figuras de relativo poder 
aquisitivo. Além do investimento na construção do teatro, o art.º 7 do primeiro 
estatuto (ECHENIQUE 1934: 7) diz que os sócios deveriam pagar valores mensais 
(dois mil réis para proprietários de camarotes e oitocentos réis para proprietários de 
cadeiras) além de contribuir com valores para despesas extraordinárias. É possível 
notar na listagem de sócios que muitos possuíam mais de um camarote ou cadeiras, 
acarretando em mensalidades ainda mais altas.   
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 Guilherme Echenique ocupou diversos cargos na Sociedade Scenica do Teatro Sete de Abril 
incluindo a diretoria. Publicou este livro no centenário do teatro. Fonte: ECHENIQUE, Guilherme. 
Histórico do Theatro Sete de Abril de Pelotas – Rio Grande do Sul- Brasil (Por motivo de seu 
centenário 1834-1934). Pelotas: Livraria do Globo, 1934. 
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A direção da “Sociedade Scenica” ficava a cargo de vinte e dois sócios. 
Destes, quinze compunham um “Conselho” e sete a “Meza Diretora”. O art.º 117 
determinava que a posse da diretoria dar-se-ia sempre no primeiro domingo de cada 
ano, e o art.º 120 previa que sócios proprietários de camarotes possuíam quatro 
votos nas eleições, bem como sócios proprietários de cadeiras possuíam apenas um 
voto (ECHENIQUE 1934: 8, 9). Ou seja, o poder de deliberação mediante o voto 
estava condicionado à proeminência econômica de seus sócios. A “Meza Diretora” 
era composta de cargos diversos: diretor-presidente, tesoureiro, secretário, revisor, 
instrutor, guarda-roupa e distribuidor. Algumas destas funções serão abordadas 
mais adiante neste trabalho.  
Guilherme Echenique transcreve também eu seu texto as atribuições do 
Conselho, conforme art.º56. Seriam elas:  
 
1.º - Discutir objectos tendentes ao bem geral da Sociedade; 
2.º - Confirmar as resoluções da Meza Directoria; 
3.º - Formar processos aos empregados della; 
4.º - Tomar contas no fim de cada anno á administração; 
5.º - Resolver as propostas que lhe forem feitas; 
6.º - Finalmente, prover por todos os meios ao seu alcance o progresso e 
melhoramento da Sociedade (ECHENIQUE 1934: 9). 
 
Havia ainda a previsão de multas aos sócios que não cometessem faltas tão 
graves que incorressem em exclusão, ficando o valor estabelecido entre mil e três 
mil réis. 
Ainda de acordo com a transcrição do estatuto realizada por Echenique, é 
possível ter uma ideia das normas de funcionamento no que se refere à frequência 
das récitas e ao público frequentador, nos primeiros anos de funcionamento do 
teatro. Havia a obrigatoriedade de efetuar ao menos uma récita ao mês, e quando 
por qualquer razão não fosse possível, dever-se-ia realizar duas no mês seguinte. 
Além disso, deveriam ser dias de récitas no teatro todos os dias de festa nacional. 
Quanto ao acesso, até que as despesas de construção do teatro não estivessem 
totalmente pagas, era vedada a entrada de moradores da cidade que possuíssem 
condições financeiras mas que não pertencessem a Sociedade Scenica e tampouco 
os proprietários poderiam ceder seus cartões de ingresso enquanto a dívida não 
fosse quitada. Nesse período, a exceção ficava a cargo da decisão da Meza 
Diretora, que poderia oferecer convites quando houvesse lugares vagos às pessoas 
que prestassem serviços à Sociedade Scenica ou fossem de fora da cidade. Quando 
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quitada a dívida de construção, ficou deliberado no estatuto que os lugares restantes 
na plateia seriam divididos igualmente entre os sócios para que estes distribuíssem 
a seus amigos. Nota-se que de fato o Sete de Abril foi construído com o intuito de 
proporcionar divertimento a um seleto grupo investidor, onde as deliberações tinham 
relação direta com o montante do investimento efetuado por cada sócio. Mais poder, 
mais voz, mais direito ao voto e mais peso no que era decidido quanto maior fosse o 
investimento feito.  
Em setembro de 1869 foram aprovados novos estatutos, redigidos em 59 
artigos. Nesta feita, a Sociedade transforma-se, a passa a denominar-se 
“Associação Theatro Sete de Abril”. Fica estabelecido que o teatro pertence aos 
acionistas (todos os que possuíam títulos legais), e que o valor do teatro é calculado 
de acordo com o valor das ações, que era de cinquenta mil réis por cadeira e 
quatrocentos mil réis por camarote. 
O novo estatuto previa que a Sociedade deveria ceder o teatro duas vezes 
por ano para a realização de espetáculos beneficentes para a “Santa Casa de 
Misericordia, o Asylo de Orphãs Desvalidas e a Sociedade Beneficiencia 
Portugueza”, além de abrir as portas “para os espectaculos em beneficio da 
liberdade de quaesquer escravos” (ECHENIQUE 1934: 19). Mais surpreendente do 
que a previsão das récitas para caridade, velho hábito burguês, é a previsão, em 
estatuto, de cedência para espetáculos em beneficio da liberdade de escravos.  
Em outubro de 1869, um mês após a redação do novo estatuto, foi aprovado 
o “Regulamento Interno do Theatro”, constituído de 12 artigos. Deste, Guilherme 
Echenique, infelizmente, não efetuou nenhuma transcrição. Neste mesmo mês e 
ano, pela primeira vez foi apresentada à diretoria do teatro uma avaliação dos riscos 
das obras projetadas para o melhoramento do edifício do teatro. Contudo, apenas 
em 1870 foi apresentada uma proposta de Pedro Peiruq para a realização de parte 
das obras, que foi arquivada até que o valor necessário para a conclusão fosse todo 
levantado. Ainda neste ano as obras da primeira reforma foram iniciadas, sendo 
concluídas em 1872. O contrato foi firmado com Pedro Peiruq e seu fiador Ramon 
Rodrigues. O financiamento da obra deu-se primeiramente com uma verba já 
existente, e depois com o auxílio de um empréstimo que foi pago com os 
rendimentos posteriores do teatro. Nos anos de 1870 a 1872, mesmo com o prédio 




Em agosto de 1915, em uma reunião da diretoria começou-se a pensar na 
execução de uma ampla reforma, visando principalmente aumentar a capacidade do 
teatro e garantir ao edifício características mais modernas e atraentes. O presidente 
da Associação que já neste período era Guilherme Echenique, solicitou aos 
arquitetos “Pérez, Monteiro & Cia.” que efetuassem um projeto e orçamento das 
obras de reforma, e foi feita uma proposta de mudança da Associação para que a 
reforma pudesse ser concretizada. Foi assinado em dezembro de 1915 um contrato 
para a reforma do teatro com os empreiteiros Rodrigues & Cia. E em 1916 ocorre 
então a segunda reforma, esta sim provocando grandes mudanças.  
Após esta reforma, o teatro passou a ser sistematicamente arrendado para 
particulares. Entre os anos de 1918 e 1929 diversos contratos para esse fim foram 
firmados, com pessoas e empresas como Joaquim F. Passos, Empreza Ideal 
Concerto, Francisco Santos e Francisco Xavier. De acordo com Echenique (1934: 
40), após estas concessões e em função do estado em que se encontrava, o teatro 
precisou passar por novas obras de restauração do edifício, do mobiliário e 
instalações. Estas obras não são usualmente referidas no histórico de intervenções 
do prédio. É possível, portanto, que também neste período ele tenha passado por 
mudanças importantes. 
Em 1927 foi construído o prédio localizado na rua Quinze de Novembro, que 
já era de propriedade da Associação. Esta construção contava, nas acomodações 
internas, com a instalação de luz, elétrica, gás e saneamento. Guilherme Echenique 
(1934: 41) refere que à época, a função deste prédio residia em oferecer maior 
comodidade às companhias que utilizavam o teatro, para o movimento de suas 
bagagens.   
Outra intervenção habitualmente não referida no prédio ocorreu em 1930. Na 
época foi realizada uma pintura geral, restauração das estruturas de iluminação e 
aumento das instalações hidráulicas.   
O prédio do teatro passa ao poder público no ano de 1979. Ele recebe a 
primeira restauração entre os anos de 1980 à 1990. A segunda acontece no ano de 
1998, e a terceira foi iniciada após a interdição em 2010 e segue até o momento 
atual.  
Desde sua criação até sua interdição (excetuando-se o período da 
Revolução Farroupilha) o Teatro Sete de Abril recebeu as mais variadas atividades. 
Foi palco de companhias teatrais, zarzuelas, atrações musicais, operetas, bailes de 
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máscaras, shows de variedades, carnavais, conferências, sessões cívicas, festivais, 
cinema, companhias de dança, etc.  
A partir do ano de 1869, Echenique apresenta inclusive dados quantitativos 
sobre as apresentações realizadas anualmente no Sete de Abril, contando inclusive 
com a discriminação do tipo de atração.  
1.6 Cena 6: O teatro e o espaço urbano 

De acordo com o que já foi exposto ao longo deste trabalho, é possível notar 
que o espaço teatral esteve sempre (excetuando-se o teatro primitivo, ainda que 
este envolvesse espaços de encontro coletivo) em maior ou menor medida 
relacionado ao desenvolvimento urbano. É possível afirmar também que sempre se 
constituiu como um espaço de sociabilidades. Foi possível notar que este espaço é 
historicamente dinâmico. Ao longo do tempo suas características arquitetônicas, tipo 
de público, categorias de artistas, gêneros musicais e de textos, entre outras coisas, 
foram sendo modificados. O que se manteve desde sempre, o que poderíamos 
chamar de uma condição ontológica, poderia ser, talvez, a afirmação de que apesar 
das diferenças, o espaço teatral foi sempre um local criativo, da representação e da 
produção artística e cultural. Focando-se na questão arquitetônica, segundo 
Bittencourt o teatro poderia ser definido da seguinte maneira: 
 
Entendido como condição tipicamente urbana de civilização, um espaço 
teatral é um local social onde se desenvolvem atividades cênicas, 
notadamente, artísticas e/ou culturais, perante indivíduos voluntariamente 
reunidos. Este espaço pode ser teatral desde sua origem, possuindo 
especificamente a função de albergar apresentações cênicas (como por 
exemplo as Casas de Ópera do século XVIII e os teatros oitocentistas); 
pode ter sido originalmente teatral, contudo, com o advento do 
cinematógrafo adaptou-se à nova arte mas manteve suas atividades 
cênicas (um exemplo são os teatros oitocentistas que se transformaram na 
prática em cine-teatros); pode ser concebido para espetáculos cênicos e 
também cinematográficos (exemplifico com os cine-tearos, que se 
popularizaram nas primeiras décadas do século XX); pode possuir múltiplas 
funções, dentre elas a cênica (cito as sociedades recreativas, que, muito 
comumente durante o século passado e até as primeiras décadas do século 
XX, possuíam em seu salão de festas um pequeno palco fixo), e pode, 
outrossim, ser improvisado, destinado em principio a outras funções mas 
temporariamente utilizado por exigência de um espetáculo (por exemplo 
tomo um átrio de igreja ou uma praça (BITTENCOURT 2001: 149).    
 
Toda a ação teatral é resultado da interação entre os artistas e o público 
(que frequenta voluntariamente) em um espaço destinado à teatralização e à 
representação. Dessa maneira, pode-se compreender o fenômeno teatral como a 
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combinação da dinâmica entre o espaço físico e das relações público/artista através 
da vivência corporal.  
A concepção dos espaços ocupados pelas pessoas em termos de escolha 
de locais, de arquitetura, de disposição entre os espaços não é por acaso. Eleger 
um local para a construção de algo seja uma fazenda, uma casa, um teatro, e até 
uma cidade é sempre movida por interesses sociais. Dessa maneira, “a cidade 
nasce no local que a sociedade lhe determina, não por uma vocação natural do 
terreno, mas por resultado das relações sociais ocorrentes no espaço (VIEIRA 2005: 
109)”.  
A cidade de Pelotas começa seu desenvolvimento com a indústria do 
charque. Inúmeras charqueadas foram instaladas desde 1790 até o final do século 
XIX nas margens do Arroio Pelotas, Canal São Gonçalo, arroio Santa Bárbara, 
arroio Fragata e Laranjal. Diversos autores (MAGALHÃES 1981; GUTIERREZ 2001; 
VIEIRA 2005) apontam que o desenvolvimento urbano da cidade esteve por 
consequência atrelado à produção e comércio do charque. Os setores de comércio e 
serviços teriam se desenvolvido rapidamente a fim de atender as demandas da 
produção do charque e da população que se formava a partir disso. Esta cidade em 
formação13 vinculava as atividades rurais do charque com a formação urbana. 
Conforme Sidney Vieira,  
 
O fato é que o espaço urbano pelotense mostrava uma complementaridade 
entre as atividades rurais e urbanas. A cidade surge em atendimento das 
necessidades geradas pela sociedade existente no local. É engendrada por 
ela e para lhe servir. E, o Logradouro Público, a Tablada, oriundo das 
“sobras” da Sesmaria do Monte Bonito, completava esse espaço. O que se 
observava, então, era uma paisagem composta por um conjunto de 
estabelecimentos charqueadores contíguos, com terrenos estreitos e 
compridos, na sua maioria um local de comércio de gado, a Tablada ou 
Logradouro Público, um local de comércio de escravos e produtos, o Passo 
dos Negros e a cidade propriamente dita. Tudo isso era integrado por vias 
de comunicação, principalmente a Estrada das Tropas e a Estrada da Boa 
Vista, que serviam para ligar os estabelecimentos que não tinham limites 
com a Tablada e para receber os animais vindos das Fazendas. A cidade, 
propriamente dita, ficava ao sul da Tablada (VIEIRA 2005: 112).  
 
 
Nesse contexto, o traçado urbano de Pelotas é feito em forma ortogonal, 
entre 1815 e 1870. A topografia plana da região favoreceu a formação do núcleo 
urbano em uma típica planta quadriculada. Conforme Vieira, 
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 A Freguesia foi criada em 1812, em 1830 elevada à categoria de Vila e em 1835 foi elevada à 




O traçado ortogonal, de uma geometria rigorosa, teve origem na 
implantação do núcleo urbano. Era moderno, ainda no século XIX, e a 
topografia do sítio foi coadjuvante na sua definição e manutenção. Mas há 
que se ressaltar ainda, que além de serem retas, as ruas de Pelotas são, 
em sua maioria, ruas largas. Sobretudo considerando a época em que 
foram traçadas as primeiras ruas, no inicio do século XIX, dimensionadas 
para uma circulação basicamente constituída por pedestres, cavalos e 
burros de cargas, nota-se que o espaço destinado era bastante grande. 
Esta característica também foi mantida. Assim, a forma de planta 
quadriculada, com ruas largas e compridas, caracteriza a cidade, desde o 
seu surgimento, no traçado do primeiro projeto, até os dias atuais (VIEIRA 
2005: 135).  
 
Uma exceção no traçado da cidade em relação à forma habitual desenvolvida 
no século XIX é que a igreja, normalmente o ponto de partida de uma cidade, foi 
projetada num primeiro traçado, datado de 1815. O segundo traçado, da década de 
30 do século XIX, estabelece a praça central e importantes prédios como Teatro 
Sete de Abril, a Câmara Municipal e a Escola Pública.  
 





Fonte: GUTIERREZ, Ester J. B. Negros, charqueadas e olarias: um estudo sobre o espaço pelotense. 
2.ed. Pelotas: Editora Universitária / UFPEL, 2001. 
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Figura 4: Traçado da Praça Coronel Pedro Osório e principais prédios históricos. 
 
Fonte: PEIXOTO, Luciana da Silva. A louça e os modos de vida urbanos na Pelotas oitocentista. 
Dissertação de mestrado. Programa  de Pós-Graduação em Memória Social e  Patrimônio Cultural da 
Universidade  Federal de Pelotas. Pelotas, 2009. 
 
É possível notar nas plantas acima a localização privilegiada do Teatro Sete 
de Abril quando de sua construção. Conforme dito mais acima, as escolhas 
arquitetônicas não são aleatórias, mas obedecem códigos sociais importantes às 
sociedades que as produzem. Estabelecer o teatro em um local físico central, o 
coloca também em um local simbólico e social central. Dessa maneira, de acordo 
com Bittencourt, 
 
Os espaços teatrais devem ser entendidos como espaços arquitetônicos 
constitutivos, representativos e utilitários de uma cidade: o locus por 
excelência para uma serie de manifestações da coletividade. É através do 
uso que eles se qualificam na memória urbana, sendo, consequentemente, 
identificados social, econômica e culturalmente. Suas utilizações os 
sedimentam na vida de uma cidade, “alimentam uma tradição, ao mesmo 
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tempo em que estimulam a dinâmica de sua mudança; os índices 
referenciais de um uso mantêm-se atualizados e, paradoxalmente, 
conservam a memória do seu passado”, formando um hábito urbano. 
Arquitetonicamente, de um modo em geral, apresentam papel de destaque 
na dimensão cênica da cidade (BITTENCOURT 2001: 152).  
 
Esta acepção é interessante na medida em que indica que estes espaços 
(os teatros) e sua produção, reprodução e difusão de formas artístico-culturais e de 
sociabilidades ultrapassam as paredes do edifício, resultando em uma dinâmica de 
relações relacionada e integrada ao desenvolvimento da vida urbana de uma cidade. 
Nesse sentido, ao pesquisar um espaço teatral, nos deparamos com informações 
que vão muito além dos espetáculos encenados e do que ocorre exclusivamente ali. 
É possível saber sobre uma cidade, seus moradores e seus hábitos. Bittencourt diz 
ainda, sobre a questão da arquitetura, que 
 
O usuário percebe o espaço existencial através de suas dimensões 
psicológica (que gera sensações como liberdade, poder, exaltação, 
extroversão...), semiológica (que cria significados e signos representativos 
de valores, sentimentos...), formal (que gera estruturas físicas e materiais 
combinando volumes e formas com recursos da simetria, contraste, 
proporção, equilíbrio e escala) e social (que cria a ideia das relações entre 
indivíduos e grupos que vivenciarão o espaço) (BITTENCOURT 2001: 152).  
 
Em termos de arquitetura teatral, há um esquema estrutural básico que 
permeia todos os teatros edificados ao longo do século XVIII e só vai ser modificado 
no XIX, conforme referido pelo autor. Seria basicamente o seguinte: localização no 
meio de quadras já ocupadas com outras construções, fachada simples sem 
identificar a função do local, entrada localizada junto à rua, pequeno saguão estreito 
e alongado em direção à fachada, por onde ocorria o acesso aos diferentes setores 
da sala de espetáculos. A sala por sua vez possuía a plateia e três níveis de balcões 
nas laterais divididos em camarotes, que se distribuem pelo primeiro balcão 
(levemente elevado à plateia), pelo segundo (mais nobre) e pelo terceiro nível. Palco 
italiano, pequena boca de cena sem proscênio e sem fosso da orquestra, além de 
piso inclinado em direção da plateia e porões usados como camarins (MASSERAM 
2011: 105). Até esse período, o edifício teatral não era visto como uma entidade 
independente, estando muito atrelado a outras funções, palácios e instituições. O 




No século XIX, com as influências da modernidade em termos de fronteiras 
entre púbico e privado, referencial e anódino, e o gigantesco crescimento urbano e 
diversificação das tecnologias, os teatros passaram a evidenciar sua função através 
de suas tipologias arquitetônicas. O edifício deveria expressar sua função, onde o 
próprio prédio ocupava um papel identificador quase tão significativo quanto as 
peças ou atores. Todavia, a despeito deste movimento já estar ocorrendo em 
diversos teatros, esse processo só vai ocorrer no Sete de Abril um pouco mais tarde, 
na grande reforma de 1916.  
A pesquisa nas fontes bibliográficas nos possibilita uma descrição 
aproximada do teatro. Sua arquitetura exterior foi considerada elegante e regular. 
Ele possuía na época um pórtico de quatro colunas, janelas guarnecidas com grades 
de ferro e salões superiores de desafogo, que permitiam melhor circulação do 
público e planta interior elíptica.  
 
Figura 5: Fachada do Teatro Sete de Abril em 1870. 
 




Reportagens da época ainda o descrevem como possuidor de um suntuoso 
prospecto e de vasta e primorosa sala da frente. Quando da conclusão das obras, 
em 1834, tínhamos um teatro com 61 camarotes distribuídos em três ordens, 
bancadas na plateia, totalizando 233 cadeiras e capacidade para 500 pessoas 
(DUVAL 1945: 47; SANTOS 2012: 16). Ainda segundo Duval: 
 
O pano de boca apresentava retratos de Sakespeare, Moliére e Scribe, 
segundo o “Rio-Grandense” de 10-7-47. A iluminação era, como nos outros, 
a vela. Um lustre ornamentava sua sala. As decorações primorosas, 
conforme o periódico há pouco citado. Possuía rico guarda-roupa, segundo 
o Brado do Sul. Quanto à acústica, muito boa, como ainda hoje (DUVAL 
1945: 47).  
 
A questão da presença de um lustre ficou obscura. Se quando da 
inauguração ele foi referido, duas décadas depois, em uma reportagem reclamando 
da presença de negros no teatro, diz-se que a má iluminação era um problema já 
que no teatro não havia um lustre. Não é possível afirmar se ele foi removido ou se a 
primeira descrição exagerou nos atributos da sala. Entre os adjetivos atribuídos ao 
Sete de Abril pela imprensa (local e até da então capital Rio de Janeiro) e por 
viajantes da época constam: bem construído, elegante, cômodo, belo e suntuoso. 
Contudo, por volta de 1853, há indícios de que a população já não se 
satisfazia com a estrutura de seu teatro. Segundo Müller (2010), neste ano ele 
apresentava problemas estruturais e de funcionamento, e a imprensa da época 
achava que o prédio não era digno de ser chamado de teatro bem como criticava 
certo abandono pelos sócios. As reclamações eram, sobretudo, referentes à 
iluminação, ao seu tamanho e à presença de negros. Também se discutia na época 
que as principais necessidades e modificações que poderiam ser feitas seriam a 
melhoria dos camarotes mediante inclusão de bancos, moxos e cabides para a 
colocação de xales, capas e chapéus, a colocação de potes d’água nos corredores, 
a construção de camarins e de salas para a circulação das famílias.  
No final de 1853 o teatro foi fechado brevemente para este fim, e voltou a 
reabrir em meados de 1854. A intenção desta obra era efetuar reparos no teto, na 
sala do teatro e fazer uma pintura. Consta que um jovem artista chamado Raphael 
teria pintado no teto bonitas alegorias mitológicas (MÜLLER 2010: 158), dando 
indícios de pequenas modificações a fim de expressar mais claramente a função do 
prédio. Pouco tempo depois, em 1857, ele voltou a necessitar de reparos no telhado. 
Só que os problemas já estavam bastante graves, o que resultou na perda da 
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pintura do teto, que ficou desfigurada pelas manchas da chuva. Ao que parece este 
é um problema que surgiu logo após sua fundação e persistiu até hoje, já que a 
razão de sua atual interdição é o reparo dos danos causados por problemas na 
cobertura do telhado.  
Através de informações de movimentações financeiras pesquisadas por 
Echenique (1934), é possível saber que na reforma iniciada em 1870 foram 
instaladas grades e colunas de ferro nos camarotes, foram comprados bancos para 
a plateia e para os camarotes e foi efetuada uma pintura geral.  
Porém, é a mudança de 1916 que traz grandes modificações. Entre elas, 
pode-se citar instalações elétricas e sanitárias, complemento do mobiliário, 
modificações internas, e implementação de nova fachada, onde foram introduzidos 
ornamentos diretamente relacionados com a função do prédio (liras, violas e um 
farol), criando um frontão em forma de pórtico em arco abatido. Após esta segunda 
reforma, o prédio assume então características arquitetônicas do estilo Art Noveau. 
 
 





Fonte: Secretaria da Cultura de Pelotas. 
 
A imagem acima é um retrato de como ficou a fachada do teatro após a 
grande mudança de 1916. Os elementos da fachada por si só renderiam uma 
análise interessante14, mas como não é o objetivo deste trabalho apenas farei 
algumas observações.  
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Figura 7: Conjunto de ornamentos da fachada do teatro Sete de Abril. 
Fonte: Diagnóstico arquitetônico para restauro do prédio do Teatro Sete de Abril. Secretaria Municipal 




 Como exemplo de análise das representações da fachada cito a tese de Beatriz Thiesen sobre a 
Cervejaria Bopp. Fonte: THIESEN, Beatriz Valladão. Fábrica, identidade e paisagem urbana: 
Arqueologia da Bopp Irmãos (1906-1924). 2005. 262f. Tese (Doutorado em Arqueologia). Pontifícia 





Figura 8: Detalhe da fachada – lira. 

Fonte: Diagnóstico arquitetônico para restauro do prédio do Teatro Sete de Abril. Secretaria Municipal 
da Cultura – SECULT.   

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Figura 9: Detalhe da fachada – tambor.  
 
Fonte: Diagnóstico arquitetônico para restauro do prédio do Teatro Sete de Abril. Secretaria Municipal 




Figura 10: Detalhe da fachada – cítara.  
 
Fonte: Diagnóstico arquitetônico para restauro do prédio do Teatro Sete de Abril. Secretaria Municipal 
da Cultura – SECULT.   

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Figura 11: Detalhe da fachada – alaúde.  
 
Fonte: Diagnóstico arquitetônico para restauro do prédio do Teatro Sete de Abril. Secretaria Municipal 




As cinco imagens acima são detalhes dos elementos escultóricos e 
decorativos da fachada do Sete de Abril. Todas elas são ornamentos que indicam a 
função do prédio. A figura sete traz o conjunto. Nos detalhes das figuras oito e nove 
é possível perceber uma lira e um tambor acompanhado provavelmente de um 
instrumento de sopro, talvez um aulo. Temos também instrumentos de cordas, como 
nas figuras dez e onze, possivelmente uma cítara e um alaúde (ou outro instrumento 
semelhante a ele). Apesar de não possuírem uma origem bem determinada, todos 
eles podem ser relacionados à Antiguidade Grega. Conforme Thiesen (2005: 101) 
“Andreas Hauser (comunicação pessoal) explica que desde o Renascimento os 
programas iconográficos se apoiam em manuais onde são condensados e 
organizados todos os saberes mitológicos do mundo antigo”. Todos eles remetem à 
música, poesia, harmonia e inspiração.  
Nesse sentido podemos também pensar na experiência corporal que se 
modifica ao visualizar uma nova fachada. As pessoas que entram em contato com o 
teatro tem uma nova experiência através da visualização do prédio, que as prepara 
para um encontro com a arte. Ele já deixa implícito um comportamento, um gestual e 
uma vestimenta adequada para ingressar dentro dele, ao mesmo tempo em que 
antecipa certa emoção do que pode ser vivenciado no seu interior.  
Por tudo exposto, pode-se dizer que os teatros construídos no século XIX (o 
nosso Sete de Abril) e XX vão representar o ápice e o ponto de convergência de 
uma tipologia estruturada ao longo de três séculos de inovações na construção de 
edifícios para teatro. É um espaço de manifestação da coletividade que provoca 
todos os sentidos e as emoções dos envolvidos. O espaço teatral é, assim, uma 
referência da vida social urbana, reconhecido e apropriado pelos habitantes. 
 A localização privilegiada do prédio do Sete de Abril indica sua importância 
no uso social e político. Ele foi erigido no coração da cidade, próximo das lojas de 
tecidos e ateliês de costura, armazéns de secos e molhados, bazares, confeitarias, 
livrarias, cafés, os cinemas e ateliês fotográficos, da concentração de moradias 
urbanas, das confeitarias e restaurantes, dos hotéis, das principais vias de 
passagem. Está localizado em uma área de grande circulação de pessoas. A partir 
da década de 70 do século XIX, até o início da década de 30 do século XX, o 
espaço urbano sofreu inúmeras transformações de acordo com os ideais modernos. 
A cidade passa a contar com iluminação pública (primeiro a gás e depois luz 
elétrica), bondes (com tração animal e posteriormente elétricos), pavimentação das 
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ruas, sistemas de saneamento básico e esgoto. As frequentes reformas no prédio do 
teatro denotam a necessidade de adaptar as características materiais a 
determinados gostos estéticos, variáveis no tempo. Estas considerações atestam a 
importância do Sete de Abril na dinâmica da era da cidadania burguesa em Pelotas. 
Feita esta retomada, das práticas e arquiteturas teatrais, e posto o histórico 
do nosso teatro, vamos agora para o II ato desta dissertação. No capítulo que se 
segue, adentrei nas questões das relações entre corpo e teatro. Sendo o corpo um 
vetor tão importante de significação no contexto do teatro, e um dos objetivos deste 
trabalho, neste item busquei esmiuçar a questão da dimensão corporal nesse 
espaço. Há no teatro um excesso de corpo que vai além do corpo que representa o 
texto ou executa a dança ou a música. Por meio de uma contextualização de 
algumas teorias como corpo, já comecei aqui a introduzir a análise que será mais 
aprofundada no último capítulo. O leitor encontrará lá a análise das relações 
possíveis no teatro Sete de Abril num sentido mais geral. Quem frequenta este 
espaço, em que horários, com que frequência, como é a disposição das pessoas, o 
que define a proximidade ou distância, de que forma se comunicam.  E assim nossa 



















2º ATO – Em cena: o lugar das artes do corpo 
 
Não se pode esquecer o maravilhoso poder do teatro, seu 
efeito imediato sobre o espectador. Não há melhor instrumento 
de propaganda. 
 Émile Zola 
 
2.1 Cena 1: Sobre corpo e História 
 
Antes de abordar o corpo especificamente no espaço teatral, faz-se 
necessário tecer algumas considerações acerca da utilização do corpo como objeto 
de pesquisa na História.  
Vivemos tempos estranhos. Recentes acontecimentos têm nos confrontado 
com uma realidade que não estamos sabendo muito bem como lidar. Porque ela 
desestabiliza, confunde. Põem em cheque certos paradigmas e nos mostram que 
não temos muitas certezas. Um exemplo disto é o misterioso desaparecimento do 
Boeing 777 da Malaysia Airlines, no ano de 2014. José Miguel Wisnick, em um texto 
publicado em O Globo no dia 15/03/2014, refere-se ao fato como algo 
“particularmente vertiginoso”. Ele diz que  
 
O avião sumido é, até prova em contrário, o objeto desidentificado, o avesso 
do disco voador. Este figurava a aparição do que não há, como promessa 
de sentido no horizonte das teleologias. Aquele é a desaparição do que há, 
o blecaute de sentido pondo em questão, mesmo que por um momento, a 
fantasia de controle absoluto que domina o mundo (WISNICK 2014). 
 
O texto de José Miguel Wisnick está versando sobre a intangibilidade, a 
insustentabilidade das nossas crenças, ciência, afetividades, comportamentos. De 
todos os modelos a que nos apegamos. Talvez um pouco do que Berman já referiu: 
“tudo o que é solido desmancha no ar”.  
Atualmente passamos por diversas crises que geram mal-estar, incertezas, 




contribuem para isso, e que são intimamente ligados entre si (CASULLO, 2011: 196 
a 199).  
Primeiramente há a crise do sistema capitalista, porém não aquela pensada 
e teorizada pelo marxismo, mas uma crise de reorganização, a partir da crise do 
petróleo e substituição do capital financeiro sobre o clássico capital industrial. Há a 
crise do Estado de Bem-estar, um Estado interventivo e caracterizado por ser 
protetor e organizador das forças de trabalho. Dito de outro modo, um Estado 
populista.  
A terceira crise mencionada é referente ao projeto político e ideológico 
alternativo ao sistema capitalista. Uma crise política e ideológica fundamentalmente 
dos projetos socialistas, e uma crise das experiências históricas do mundo 
comunista. Em seguida há a crise dos sujeitos sociais históricos, caracterizada pela 
desagregação, transformação e dissolução daqueles sujeitos políticos que seriam 
responsáveis por promover as mudanças sociais e construir um novo mundo, como 
o operariado.  
Em quinto lugar, há a crise da sociedade do trabalho, que seria o modelo 
clássico de sociedade de trabalho representante da modernidade, baseada na 
indústria e no aumento das forças produtivas. Essas relações mudaram 
completamente, com uma demanda muito grande de serviços que não oferecem um 
“produto” final. A próxima crise é a das formas burguesas de política, que seria a 
crise da capacidade de atuação dos modelos tradicionais de partidos e de 
representação. Quer dizer que se a modernidade clássica dos séculos XIX e XX 
gerou partidos confrontadores e antagônicos, agora a diferenciação entre eles é 
cada vez menor.  
Em sétimo lugar está a emergência de um tempo cultural de revolução 
tecnológica. Reside nos desenvolvimentos da informática, a substituição das 
pessoas por máquinas, o triunfo do capital financeiro e mudanças drásticas em 
níveis e categorias de trabalho. Por fim, o oitavo e último fator apontado pelo autor é 
relacionado à massificação, à cultura de consumo. Este processo, visto como uma 
instrumentação cultural sobre o social se dá a partir do capital que detém os meios 
de comunicação. Seria a produção da cultura vinculada à produção de mensagens 
massivas direcionadas ao consumo. Em resumo, velhas posições e lugares bem 
delineados (forjadores da modernidade clássica) já não existem.  
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O fato é que vivemos tempos tão complexos que refletir sobre como isso 
tudo começou pode ser uma forma de consolo para se pensar para onde estamos 
indo. Esta afirmação nada tem a ver com o velho argumento de conhecer o passado 
para compreender o presente e pensar o futuro. Explico-me. O retorno ao processo 
de racionalização, a insistência em discutir a questão da modernidade é uma 
tentativa de buscar a solidez perdida em algum momento e em algum lugar. Nós não 
sentimos mais o chão em que pisamos. Nossos próprios corpos são motivo de 
apreensão, dada a instabilidade que alcançaram por meio do conhecimento da 
genética, avanços nas cirurgias plásticas e no desenvolvimento da robótica. Nosso 
invólucro, princípio básico de estar no mundo está em certa medida “ameaçado”. A 
maneira como sentimos a passagem do tempo é peculiar. Vivemos em um mundo 
orientado pela rapidez, da comunicação instantânea, da profecia da vigilância 
anunciada por Orwell. Temos que estar disponíveis a todos por muitos meios, 24 
horas por dia. Um viver em panoptismo absoluto.  
Nós vivemos o turbilhão da modernidade. E assim, consequentemente, 
construímos uma disciplina forjada na crítica. É por isso que nos debatemos tanto 
sobre as fontes, perguntas, objetivo e objeto de nossa episteme. Em meio a tantas 
modificações, velhas teorias e perspectivas históricas muito usadas não cabem 
mais. A crítica ao cientificismo mostrou que não cabia à História reconstituir 
verdades. Muda-se o objeto, as relações entre sujeito e objeto, e assume-se que a 
História é uma possibilidade imensa de olhares. Seguindo esta lógica, se a noção de 
fato histórico mudou, é consequência que se tenha mudado a concepção de 
documento. Mas acredito que esta mudança está mais nas maneiras de olhar para 
ele do que nas fontes em si. É certo que incorporamos fontes menos ortodoxas, mas 
o documento tradicional ainda permanece. Ao fim e ao cabo, se as perguntas, 
objetivos e fontes estão vinculados a uma determinada realidade no presente, que 
dialoga com o(s) passado(s), é natural que repensemos velhos paradigmas. 
Recusamos velhos modos de fazer mais conservadores ligados à Modernidade mais 
clássica. Verdades absolutas, racionalismos extremos, noções sobre objetividade, 
concepções de progresso, grandes relatos fundados na razão, enfim, partes do 
processo que justificaram, muitas vezes, dominações e desigualdades, que 
demonstram as patologias e enfermidades da modernidade.  
Agora, isto não significa que recusamos ou nos desligamos da herança do 
processo de racionalização. Não recusamos a razão. Ela guia nosso fazer científico, 
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através de nosso compromisso social e maneiras de manejar as fontes. Mantemos 
ainda a característica fundamental da Modernidade: a crítica. É graças a ela que 
podemos questionar e transformar nossas teorias e métodos, que nos conduzem a 
novos esforços teóricos, reflexivos, de autoconsciência. O que é indiscutível é que 
os usos que fazemos da História são variáveis, de acordo com as conjunturas. E que 
as perguntas estão no presente. Nós olhamos para o passado e levantamos 
problemáticas motivados, ainda que inconscientemente, por experiências e visões 
de mundo que conhecemos.  
Se as identidades, os sujeitos, as ideologias, as fontes e as linguagens de 
comunicação são outras, a história também será. Não há mais, de fato, solidez em 
nosso modo de vida. E assim nós rumamos para acompanhar este inquietante 
status fluido a que estamos submetidos, por meio da crítica e da transformação. 
Com ou sem crise, moderno, moderno tardio ou pós-moderno, é ponto pacífico que 
todo o conhecimento está adaptando-se às transfigurações deste(s) mundo(s) 
vibrante, ambíguo, de múltiplas experiências, de entusiasmo, inevitabilidades e 
contradições. É também um pouco o estado de todo conhecimento. 
Introduzo meu segundo capítulo com estas palavras por uma razão muito 
simples. Àqueles pesquisadores (pelo menos dentro das ditas Ciências Humanas ou 
Sociais) preocupados em realizar seus trabalhos tendo em vista questões ligadas ao 
corpo, não faltam questionamentos acerca das complicações em assumir um objeto 
tão subjetivo e escorregadio como este. No curso da consolidação de modelos 
científicos iniciados por volta do século XVII e cimentados no século XIX pela 
História, com base na estrutura das Ciências Naturais, sobrou pouco lugar para a(s) 
subjetividade(s). Ainda que se reconheça que ela é intrínseca à História (e ao 
humano, portanto também a outras áreas das Ciências Humanas), defende-se que é 
sempre possível minimizá-la através do método. Todavia, mesmo com o 
alargamento da noção de documento propiciada pela Escola dos Annales, mesmo 
com a chamada revolução documental defendida por Jacques Le Goff, e mesmo 
com a ampliação dos temas e problemáticas de pesquisa fornecidos pela História 
Cultural, certos assuntos ainda causam desconforto. É o caso da História do Corpo.  
Nesse sentido, minha introdução diz respeito ao momento delicado que 
vivemos, chamado por alguns de pós-modernidade, que confunde, desestabiliza, 
transforma. Se estamos revendo nossas posições, inclusive científicas, as novas 
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possibilidades de temas e maneiras de se produzir conhecimento devem ser mais 
difundidas.  
Diversos historiadores dedicaram-se ao assunto corpo (PORTER 1992; LE 
GOFF 2006; CORBIN et al 2008; VELLOSO 2009; DEL PRIORE 2011), mas este 
fato não torna a temática menos intragável para os setores mais ortodoxos. Ainda 
assim, a gama de propostas de pesquisa dentro deste assunto tem aumentado 
bastante. Ressalto a importância das abordagens multidisciplinares, pois quase 
sempre a História, a Antropologia, a Arqueologia e a Sociologia conversam entre si 
quando se trata de corpo.  
O historiador holandês Franklin Rudolf Ankersmit, em sua obra “A escrita da 
história: a natureza da representação histórica” discute algumas posições 
interessantes do historiador Johan Huizinga, que já na primeira metade do século 
XX fazia observações importantes, passíveis de se pensar algumas questões sobre 
o corpo e a prática do historiador. Huizinga pensou, em 1895, em um projeto (que foi 
abandonado) para uma dissertação em linguística que visava utilizar a sinestesia 
para a compreensão da experiência sensorial e para a melhor compreensão das 
palavras em línguas indo-germânicas. Mesmo inconcluso, os resultados que obteve 
auxiliaram em grande medida seus trabalhos posteriores sobre a história. A grande 
questão aqui é que esta ideia propiciou uma aproximação entre sujeito e objeto, 
incluindo a autoexperiência do sujeito. No caso da História, o que Huizinga viria 
depois a chamar de “sensação histórica”.  
Sinestesia. Se formos à etimologia, do grego synaísthesis, é união (syn) + 
sensação (esthesia). Segundo definição do Dicionário Houaiss, sinestesia “1. 
Psicologia: relação que se verifica espontaneamente (e que varia de acordo com os 
indivíduos) entre sensações de caráter diverso, mas intimamente ligadas na 
aparência (p.ex., determinado ruído ou som pode evocar uma imagem particular, um 
cheiro pode evocar uma certa cor etc.), 2. Estilística: cruzamento de sensações; 
associação de palavras ou expressões em que ocorre combinação de sensações 
diferentes numa só impressão”. De Acordo com Ankersmit, o esforço de Huizinga, 
por meio da abordagem da sinestesia, coloca em xeque a velha oposição 
objetividade versus subjetividade. Assim, para Ankersmit, 
 
A tarefa do historiador é, como todos sabemos, essencialmente a de 
sintetizar: o historiador deve ser capaz de tecer dentro de um todo coerente 
a multiplicidade do passado. E a passagem sugere que isso requer, 
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novamente, (o raro) talento de sinestesia. Como a sinestesia nos permite 
descobrir o que coisas tão diferentes como os sons e as cores podem ter 
em comum, a síntese histórica pode discernir um denominador comum de 
um passado de fenômenos que são, à primeira vista, nada menos remotos 
e diferentes uns dos outros do que as cores e sons. E, em ambos os casos, 
a busca por sinestesia será um movimento para baixo na escala vertical 
entre sujeito e objeto. Até que – e isto me leva a minha segunda observação 
– uma fusão do sujeito e do objeto fique mais próxima e, como diz Huizinga, 
um momento de “êxtase” seja alcançado quando a distancia entre sujeito e 
objeto, entre o historiador e o passado, é temporariamente fechada 
(ANKERSMIT 2012: 245).  
 
Este autor está tratando do estreitamento das fronteiras entre sujeito e 
objeto, o historiador e o passado. Para isto, o autor aborda estados de sentimento e 
experiência. A incorporação simultânea do eu e do mundo. Estas colocações 
articulam-se, sobretudo, às ideias da fenomenologia.  
A importância da experiência é sobressalente na filosofia desde o final do 
século XIX com Husserl e mais ainda na primeira metade do século XX com seu 
discípulo Merleau-Ponty. Este autor é importante para esta pesquisa na medida em 
que se constitui, por meio de sua estrutura teórica, um caminho para pensarmos as 
relações no teatro através da ideia de experiência e corpo percipiente. A 
fenomenologia rompeu com a ciência e filosofia positivistas, e contribuiu para firmar 
a importância do corpo, no sentido de experiência e percepção. Sob a ótica de 
Merleau-Ponty, o corpo é, concomitantemente, objeto e sujeito (2000: 125). Tal 
acepção parte de um entendimento de corpo percipiente. Para o autor, é a partir da 
atividade do corpo que todo conhecimento se forma. Não existem coisas sem o 
contato do corpo. Assim,  
 
O meu corpo é simultaneamente sujeito e objeto. Ele é uma coisa que tem 
relação particular com as coisas, e que nos fornece o grau zero da 
orientação, o seu modelo. Meu corpo é aqui o absoluto. É dele que 
procedem todos os lugares do espaço: não só porque a localidade dos 
outros lugares se concebe a partir do lugar do meu corpo, mas também 
porque meu corpo define as formas otimais [...]. O absoluto no relativo, eis o 
que meu corpo me proporciona (MERLEAU-PONTY 2000: 123 e 124). 
 
Merleau-Ponty argumenta que, sendo a consciência corporal lúbrica (mais 
como um sentimento de poder), eu adquiro consciência do meu corpo “como de uma 
potência indivisa e sistemática de organizar certos desenvolvimentos de aparência 
perceptiva” (MERLEAU-PONTY 2000: 122). Desse modo, ao perceber um objeto, 
concebo as possibilidades motoras implícitas em sua percepção. Então a percepção, 





Assim eu me toco tocando, realizo uma espécie de reflexão, de cogito, de 
apreensão de si por si. Em outras palavras, meu corpo torna-se sujeito: ele 
se sente. Mas trata-se de um sujeito que ocupa espaço, que se comunica 
consigo mesmo interiormente, como se o espaço se pusesse a conhecer-se 
interiormente. Desse ponto de vista, é certo que a coisa faz parte de meu 
corpo. Há entre eles uma relação de co-presença. O meu corpo aparece 
como “excitável”, como “capacidade de sentir”, como “uma coisa que sente” 
(MERLEAU-PONTY 2000: 123). 
 
Contudo, tornar-se sujeito através da percepção não acarreta naturalmente 
na tomada de consciência do corpo como objeto. Somos levados às coisas pelo 
corpo, mas isso não faz do papel do corpo algo consciente. É preciso considerá-lo 
como objeto (ele não está completamente objetivado), pois o conhecimento que 
temos dele é lacunar (MERLEAU-PONTY 2000: 124). 
Vejo grande relevância nas ideias de Merleau-Ponty. Há uma crueza que me 
agrada em sua forma de definir nossa relação com o mundo e a composição do 
sujeito. Para ele, por meio do elo carnal com o outro ocorre uma drástica 
transformação, onde tornamo-nos humanos. As percepções se tornam eventos 
localizados em uma esfera espaço-temporal e, através disso, se constitui o corpo. A 
dimensão desse fenômeno para o autor pode ser ilustrada por sua afirmação de que 
“há uma tal intercorporeidade que o próprio Deus só pode tornar-se instância sob a 
condição de inserir-se no tecido das coisas carnais...” (MERLEAU-PONTY 2000: 
126). 
Apesar da defesa de que o sentir do corpo não se encontra na alma, mas 
sim no corpo (seu campo de localização) (MERLEAU-PONTY 2000: 123), a proposta 
do autor não pode ser vista como uma nova oposição dualista em que a mente/alma 
ocupa lugar secundário. Longe disso. Primeiramente ele defende que o homem não 
é a soma de sua animalidade (no sentido de mecanismo) com a razão. E por este 
motivo devemos estar atentos ao corpo, uma vez que a humanidade mesma poderia 
ser entendida como outra corporeidade (MERLEAU-PONTY 2000: 336). Para 
compreender melhor o corpo segundo a posição deste importante pensador, é 
necessário abordar alguns aspectos (intrinsecamente ligados entre si) por ele 
apontados, como o esquema corporal, estesiologia, o Ineinander, o Eros15, a 
introdução do Logos e a problemática filosófica (MERLEAU-PONTY 2000: 336, 337).   
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15
 Termo utilizado pelo autor no sentido Freudiano: instintos primários, libido, força vital. 
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A condição da percepção está no movimento corporal. O corpo tem relação 
com um totalizador de movimento (Umwelt, ou levantamento de nossa situação 
espacial no mundo) e esse é um dos principais sentidos do que o autor chama de 
esquema corporal. A estesiologia, por sua vez, se dá quando da formação do corpo 
percipiente, do esquema corporal. Dessa maneira,  
 
Retomar essa noção, fazer aparecer o corpo como sujeito do movimento e 
sujeito da percepção – Se isso não é verbal, isso quer dizer: o corpo como 
tocante-tocado, o vidente-visto, lugar de uma espécie de reflexão e, através 
disso, capaz de relacionar-se a outra coisa que não sua própria massa, de 
fechar o seu círculo sobre o visível, sobre o sensível exterior. Essencial 
nesse ponto: teoria da carne, do corpo Empfindbarkeit (capaz de sensação) 
e das coisas como implicadas nele. Isto nada tem a ver com uma 
consciência  que desceria num corpo-objeto. Pelo contrário, é o 
enrolamento de um corpo-objeto sobre si mesmo ou, antes, trégua de 
metáforas: não é um sobrevoo do corpo e do mundo por uma consciência 
(que faz dele espetáculos criativos), é o meu corpo como interposto entre o 
que está diante de mim e o que está atrás de mim, o meu corpo levantado 
diante das coisas levantadas, em circuito com o mundo – Einfühlung 
(empatia) com o mundo, com as coisas, com os animais, com os outros 
corpos (como tendo também um “lado” perceptivo), compreensível por esta 
teoria da carne – Pois a carne é Urpräsentierbarkeit (o que pode ser 
originalmente apresentado) do que Nichturpräsentierten (o que não é 
apresentado) como tal, visibilidade do invisível – a estesiologia, o estudo 
desse milagre que é um órgão dos sentidos: ele é a figuração no visível da 
invisível “tomada de consciência” (MERLEAU-PONTY 2000: 337 e 338). 
 
Dito isso, é hora de situar o Ineinander, cuja definição de Merleau-Ponty 
quer dizer “a inerência de si ao mundo ou do mundo a si, de si ao outro e dos outros 
a si...” (MERLEAU-PONTY 2000: 335). O corpo vê e é visto, toca e é tocado, adentra 
o caminho da percepção em decorrência desta assimilação. Essa incorporação, esta 
relação entre o indivíduo e o mundo acontece porque me percebo, percebo o outro e 
percebo que sou percebido.  
Antes que aconteça este processo de experimentação, do movimento e da 
percepção, há uma intenção natural: o Eros. Este, por sua vez, seria componente 
vital da estrutura estesiológica. Ele seria algo como o combustível entre a percepção 
e o movimento, uma abertura para a comunicação. Isto porque,  
 
Antes de experimentar, observe-se que o corpo, como esquema corporal, o 
corpo estesiológico, a carne, já nos deram a Einfühlung do corpo com o ser 
percebido e com os outros corpos. Quer dizer que o corpo como poder de 
Einfühlung já é desejo, libido, projeção – introjeção, identificação – a 
estrutura estesiologica do corpo humano é, portanto, uma estrutura libidinal, 
a percepção um modo de desejo, uma relação de ser e não de 
conhecimento. [...] O Eros aliás, não sendo entendido como um efeito ou 
uma força orientada, mas como uma elevação para... X (acrescentar 
diferença entre a percepção e a consciência, a percepção é o ser tocado 
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desde dentro, a consciência é o sobrevoo), ou uma espécie de ebulição, 
“um vazio sempre futuro” – o desejo apresenta o mesmo problema que a 
percepção = um espírito não desejaria, assim como não perceberia. Qual é 
o Eu do desejo? O corpo, evidentemente (MERLEAU-PONTY 2000: 339 e 
340).   
 
A relação entre Eros e Logos nada tem de muito nova, e ao fim e ao cabo 
tem vínculo com as sólidas bases que sustentaram o protagonismo da mente. O 
Eros libidinal, dos arroubos e paixões, opondo-se ao interesse objetivo do Logos. 
Este (o Logos) é abordado pelo autor num sentido de relação do mundo visível e do 
mundo invisível. O Eros e o Logos têm relação com o corpo e simbolismo, pois para 
Merleau-Ponty a “inserção de meus movimentos, de minhas sensações, de todas as 
minhas condutas em sistemas de equivalências interorgânicos e interindividuais” 
(MERLEAU-PONTY 2000: 362) fazem do corpo humano simbolismo. Este 
simbolismo deve ser decomposto em um simbolismo “natural” (de indivisão, com um 
sentido latente) e um simbolismo “convencional” ou “código” (artificial, com um 
sentido manifesto). Entre estes dois aspectos localiza-se a linguagem, que é para o 
autor, “a sedimentação, naturalização do excedente invisível, circunscrição do 
invisível em restos visíveis” (MERLEAU-PONTY 2000: 365). Há, portanto, um Logos 
do mundo visível e um Logos da idealidade, que não são duas naturezas distintas do 
corpo. A comunicação no invisível (o invisível de realidade, a razão) dá continuidade 
ao que é instituído no âmbito do visível. Dessa maneira, estes podem ser 
considerados aspectos conjugados do mesmo ser. O sensível é a carne do mundo, 
e a carne nada mais é do que a visibilidade do invisível. 
O Eros mencionado mais acima também permeia as concepções de Barthes 
sobre o teatro: 
 
O teatro (a cena recortada) é o próprio lugar da venustidade, isto é, de Eros 
olhado, iluminado (por Psiquê e sua lâmpada). Basta que uma personagem 
secundária, episódica, apresente algum motivo de desejo (esse motivo 
 pode ser perverso, não se ligar à beleza mas a um pormenor do corpo, à 
textura da pele, a um modo de respirar, ou até mesmo a uma falta de jeito), 
para que todo um espetáculo esteja salvo. A função erótica do teatro não é 
acessória, porque só o teatro, dentre todas as artes figurativas (cinema, 
pintura), dá os corpos e não sua representação. O corpo de teatro é ao 
mesmo tempo contingente e essencial: essencial, não pode ser possuído 
(ele é magnificado pelo prestígio do desejo nostálgico); contingente, poderia 
sê-lo, pois bastaria ficarmos loucos por um momento (o que está dentro de 
nossas possibilidades), pular para o palco e tocar aquilo que desejamos. O 
cinema, pelo contrário, exclui, por uma fatalidade de natureza, qualquer 
passagem ao ato: a imagem é ali a ausência irremediável do corpo 




O teatro precisa da carne. As culturas corporais interagem nesse lugar de 
emoções e de excessos. A venusticidade referida remete imediatamente ao caráter 
dionisíaco dos primórdios teatrais. E à perda de controle que continua ocorrendo ao 
longo do tempo, como veremos evidenciado pelas fontes. Por mais que o teatro 
burguês fosse um teatro de moralidades, que propagasse ideias mediante discursos, 
ainda assim um abandono instintivo ocorria quando o apelo aos significados 
corporais e emocionais específicos gerava um abandono às sensações e a certa 
necessidade de êxtase.   
É interessante observar esse movimento de interesse sobre o corpo na 
História (mesmo que sutil), conforme demonstra Ankersmit ao analisar a obra de 
Huizinga. Romper com a oposição dual de sujeito versus objeto parece ser um 
objetivo comum na obra de Huizinga bem como na fenomenologia. Isto é 
interessante na medida em que aloca o pesquisador diante de seu objeto como um 
sujeito da experiência histórica. Seus estados de ânimo e sentimentos são inerentes 
ao seu trabalho. Temos, dessa forma, o triunfo do corpo do pesquisador em relação 
ao seu objeto de pesquisa, e uma reordenação das posturas epistemológicas 
tradicionais. Para Ankersmit, 
 
...se o sujeito da experiência histórica possui essa liberdade de movimento 
no eixo “vertical” entre sujeito e mundo, podemos conceber a subjetividade 
(e objetividade) em duas vias, ao invés de apenas uma. A subjetividade 
pode ser entendida no sentido tradicional de projeção ilegítima das 
propriedades do sujeito sobre o objeto, mas também podemos entender 
subjetividade como ressonância do passado do historiador (como 
exemplificado pela “sensação” de Huizinga do final da Idade Média). Pois, 
aqui, a subjetividade do historiador se combina, mais ou menos, ao próprio 
passado. Seria possível que alguém fosse mais subjetivo que isso? No 
entanto, ao mesmo tempo, também podemos descrever essa situação como 
o nec plus ultra da objetividade. Pois essa ressonância do passado no 
sujeito da experiência só é possível com a condição de que ela não é 
distorcida por aspectos do sujeito exteriores ao objeto, ou seja, o próprio 
passado. E, como vimos, essa notável proeza epistemológica só pode ser 
executada em termos de estados de animo e sentimentos. Então, para 
coloca-lo de maneira paradoxal, a subjetividade é aqui a própria condição 
de objetividade (ANKERSMIT 2012: 247). 
 
Dito de outro modo, acredito que esta afirmação nos diz que nossa 
objetividade enquanto cientistas sociais reside justamente em nossa subjetividade 
(fundamentada em sentimentos e estados de ânimo, que são por sua vez corporais) 
que nos coloca de maneira única diante do que investigamos e que faz com que não 
nos envolvamos com nosso objeto (o passado), garantindo assim a objetividade.  
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Em outra via, no que diz respeito a categorias de análise utilizadas para 
estudar corpos temporalmente situados no passado, utilizarei o conceito de habitus 
de Pierre Bourdieu. O autor privilegia um olhar sobre o corpo na medida em que o 
considera a objetivação do gosto de classe. É ele o meio mais revelador do habitus. 
Este talvez seja o conceito central da obra de Bordieu que poderia ser definido como  
 
...um sistema de “disposições duráveis e transponíveis”, isto é, que podem 
gerar práticas em esferas alheias àquela de origem, adquiridas pelo 
indivíduo no curso do processo de socialização que engendra e organiza as 
práticas e as representações de indivíduos e grupos. São potencialidades 
objetivas que tem a tendência a se atualizar e a operar nas práticas e 
representações que elas moldam de forma duradoura. O habitus é produtor 
de ações e produto do condicionamento histórico e social – embora 
Bourdieu recuse a pecha de um determinismo social rígido, ao admitir uma 
margem de manobra para o “jogo” e a improvisação. O habitus não pode 
ser revertido por uma mera tomada de consciência devido à profundidade 
com que se inscreve nos corpos, gestos e posturas. O habitus configura um 
universo de classificações e de possibilidades que o agente que o 
internalizou assume como apriorismos mentais e práticos que se fazem 
perceber mas não são necessariamente percebidos, muito menos 
explicitados num cálculo racional (BREGANTINI, 2012: 37). 
 
Apesar de sua indiscutível importância, este conceito é criticado por alguns, 
pois uma vez que funcionaria no âmbito do inconsciente, tornaria difícil conceber que 
um indivíduo possa escapar de uma trajetória social a ele imposta. De maneira geral 
este conceito é usado a fim de identificar práticas arraigadas que formam um modo 
de vida especifico em um nível não consciente. Nas palavras de Bourdieu,  
 
O habitus é, com efeito, princípio gerador de práticas objetivamente 
classificáveis e, ao mesmo tempo, sistema de classificação (principium 
divisionis) de tais práticas. Na relação entre as duas capacidades que 
definem o habitus, ou seja capacidade de produzir práticas e obras 
classificáveis, além da capacidade de diferenciar e de apreciar essas 
práticas e esses produtos (gosto), é que se constitui o mundo social 
representado, ou seja, o espaço dos estilos de vida (BOURDIEU 2011: 
162). 
 
O habitus torna a necessidade incorporada, as diferenças são inscritas no 
aspecto físico dos corpos e gera as questões da dimensão simbólica das relações. 
O esquema corporal formatado pelo habitus é resultado e fonte de comportamentos 
sociais. A maneira de posicionar o corpo diante das situações sociais demonstraria a 
identificação e o lugar dos sujeitos em certos círculos de relações. Assim, 
 
Cultura tornada natureza, ou seja, incorporada, classe feita corpo, o gosto 
contribui para fazer o corpo de classe: principio de classificação incorporado 
que comanda todas as formas de incorporação, ele escolhe e modifica tudo 
o que o corpo ingere, digere e assimila, do ponto de vista tanto fisiológico, 
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quanto psicológico. Segue-se que o corpo é a objetivação mais irrecusável 
do gosto de classe, manifestado sob várias maneiras. Em primeiro lugar, no 
que tem de mais natural, na aparência, ou seja, nas dimensões (volume, 
tamanho, peso, etc.) e nas formas (redondas ou quadradas, rígidas ou 
flexíveis, retas ou encurvadas, etc.) de sua conformação visível em que se 
exprime de inúmeros modos uma verdadeira relação com o corpo, ou seja, 
a maneira de tratá-lo, cuidar dele, alimentá-lo, sustentá-lo, que é reveladora 
das disposições mais profundas do habitus: com efeito, a distribuição entre 
as classes das propriedades corporais é determinada, por um lado, através 
das preferências em matéria de consumo alimentar que, por sua vez, 
podem perpetuar-se para além de suas condições sociais de produção – 
como é o caso, em outras áreas, de um sotaque, da maneira de andar, etc. 
– e, por outro, é claro, através dos usos do corpo no trabalho e no lazer que 
são solidários com tais condições (BOURDIEU 2011: 179). 
 
Conforme é possível perceber nas palavras de Bourdieu, os corpos tendem 
a reproduzir a estrutura do espaço social a partir de suas lógicas específicas. Nesse 
sentido, o definidor dos enquadramentos sociais que os corpos assumem seria o 
gosto, responsável por estabelecer os indivíduos em determinados grupos de acordo 
com a identificação. A atitude, a agência, as maneiras de portar o corpo seriam a 
tradução materializada das relações com o mundo social. Portanto, podemos falar 
neste trabalho em habitus teatral.   
Esmiuçando melhor a questão, é possível dizer, de acordo com Pierre 
Bourdieu, que o gosto dos indivíduos opera as escolhas que eles fazem e é o que 
define seus estilos de vida. Ele (o gosto)  
 
é o operador prático da transmutação das coisas em sinais distintos e 
distintivos, das distribuições contínuas em oposições descontinuas; ele faz 
com que as diferenças inscritas na ordem física dos corpos tenham acesso 
à ordem simbólica das distinções significantes (BOURDIEU 2011: 166).  
 
É através das maneiras de vestir, comer, andar, portar-se, adornar; de todos 
comportamentos que são ao mesmo tempo intencionalmente produzidos e herdados 
que as pessoas definem aspectos do que é moralmente aceito em seus círculos de 
vivências e também aquilo que é desviante. Para Bourdieu, 
 
Produto social, o corpo – única manifestação sensível da “pessoa” – é 
comumente percebido como a expressão mais natural da natureza 
profunda: não há sinais propriamente “físicos”; deste modo, a cor e a 
espessura do batom ou a configuração de uma mímica, assim como a forma 
do rosto ou da boca, são imediatamente lidas como índices de uma 
fisionomia “moral”, socialmente caracterizada, ou seja, estados de ânimo 
“vulgares” ou “distintos”, naturalmente “naturais” ou naturalmente 
“cultivados”. Os sinais constitutivos do corpo percebido, produtos de uma 
fabricação propriamente cultural, cujo efeito consiste em distinguir os grupos 
no que diz respeito ao grau de cultura, ou seja, de distância à natureza, 
parecem estar baseados na natureza. O que se chama apresentação, ou 
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seja, a maneira legítima de posicionar o corpo e apresentá-lo, é 
espontaneamente percebida como um índice de conduta moral e constitui o 
fato de deixar ao corpo a aparência “natural” como índice de displicência, de 
abandono culpável à facilidade (BOURDIEU 2011: 183). 
 
Os autores apresentados, Ankersmith e Bourdieu, são dois exemplos de 
abordagens que atentam para a importância de se estudar o objeto corpo. O 
exemplo de Ankersmit baseado em Huizinga, com foco maior no corpo e na 
experiência do pesquisador, e o de Bourdieu com foco em uma categoria de análise 
aplicável para o estudo dos corpos do passado. Ambos os pontos de vista 
privilegiam o corpo. Corpo materializado, sensitivo, simbólico. Corpo que é fonte e 
vetor semântico de sua linguagem própria. Corpo que possui uma ontologia comum 
a todos os humanos (nascemos e morremos), mas que possui características sociais 
e culturais datadas, específicas. Corpo que é palco de todas as relações que 
investigamos ao produzir conhecimento nas Ciências Humanas, em ambos os lados 
(sujeitos e objetos).  
Fica evidente que pensar sobre o corpo, a experiência, as sensações e 
vivências não é novidade. O corpo é, na produção do conhecimento sobre o 
humano, onipresente e lacunar. Onipresente porque estudamos pessoas, que 
possuem uma materialidade encarnada. É intrínseco ao nosso trabalho como 
pesquisadores este encontro com corpos. Todavia, é também lacunar, pois muitas 
vezes optamos por não olhar para esses mesmos corpos em nome de uma suposta 
objetividade. Esse abismo encontra-se já bem diminuído, graças a esforços de 
autores como os citados neste trabalho. Ainda assim, creio que falta torná-lo (o 
conhecimento) ainda mais sensível. Possivelmente não tanto sob o ponto de vista 
dos temas dentro da História do Corpo, ou mesmo de categorias analíticas para o 
estudo de sociedades nessa perspectiva (como o exemplo aqui analisado do 
habitus, ou se poderia citar também a categoria de Marcel Mauss de técnicas do 
corpo) (MAUSS 2003). Mas sobretudo, creio que ainda nos falta avançar sob o 
ponto de vista da experiência do sujeito pesquisador.  
Teorias como a fenomenologia podem se mostrar como caminho, mesmo 
com todas as dificuldades que apresentam, porque nos obrigam a pensar novas 
formas de pesquisar e, mais ainda, possivelmente novas posições epistemológicas. 
Apesar de (e talvez por isso) todas as dificuldades que se impõem, é saudável que 
percorramos esse caminho, ainda que se constate ao fim que ele não é viável. A 
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estagnação é a antítese do saber científico, e resumir-se a investigar apenas 
caminhos seguros de objetos de pesquisa já bem estabelecidos não parece uma 
maneira de fazer avançar esse processo. 
É preciso injetar densidade aos recursos de sentido do corpo. “Escavar” as 
possibilidades da experiência corporificada, examinar sob novas perspectivas as 
práticas, os modos de fazer e experimentar desse fenômeno chamado corpo. 
Retomo a reflexão de José Miguel Wisnik, que apresentei ao introduzir este 
capítulo. A beleza e a desgraça destes tempos pós-modernos são as 
transformações e possibilidades em aberto. Há que se ter o cuidado, contudo, de 
não nos perdermos nas desconstruções. Desmontar, desagregar lugares 
estabelecidos é positivo, desde que não nos esqueçamos de que esses lugares 
devem ser ocupados com novas construções. Minha proposta e minha defesa 
consistem, dessa maneira, em ocupar esses novos lugares da ciência com as coisas 
do corpo. Seus sentidos, significados, sentimentos. O que me conduz à questão 
específica desta pesquisa: o corpo no teatro. 
2.2 Cena 2: Sobre corpo e teatro 

Há no teatro um excesso de corpo que transcende o corpo que encena ou 
executa. O teatro (e outras artes que ocorrem dentro do espaço teatral) pode ser 
considerado uma arte figurativa (tal qual a pintura ou o cinema) porque empresta os 
corpos/figuras, mas está também dentro das artes do tempo, pois o que ali ocorre 
(dramaturgia, dança, música...) é um experimento datado. Ocorre a certo tempo e 
nunca mais é repetido/vivenciado da mesma maneira, ainda que se represente 
novamente a mesma peça. O corpo pode ser considerado uma característica 
primordial e ontológica do fazer teatral16. Esta presença corporal é duplicada: de um 
lado o elemento que atua, de outro o espectador. Para Santos “o teatro define-se por 
uma espécie de atuação desempenhada por meio da presença de corpos em um 
contexto que visa à produção, à provocação de determinadas significações” 
(SANTOS 2000: 279). 
O teatro pode ser considerado instrumento de expressão dos sentimentos 
humanos, cuja força de atuação reside neste excesso de corpo. Uma narrativa é 
 
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 Mesmo nos casos contemporâneos de performances que prescindem da presença direta de 
músicos, bailarinos e/ou atores, pois há uma presença corporal implícita destes e há a presença 
empírica do espectador.  
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materializada através dos corpos dos artistas para os espectadores. O “diálogo” 
entre estes corpos é mediado por uma atuação17. As dimensões de atuação desses 
corpos são infinitas. Os artistas possuem certa autonomia para jogarem com as 
possibilidades de significação do que representam, além de serem espectadores de 
si mesmos. Para Silva,  
 
[...] o corpo, no teatro, não funciona apenas como instrumento de veiculação 
de um dado convencional, que é a ficcionalidade, ou seja, o ator não é 
somente veículo de passagem. A significação do corpo, como corpo, 
coexiste com sua ficcionalidade, não estando subordinada a ela. O corpo do 
ator efetivamente veicula a ideia de personagem, mas excede tal ideia, isto 
é, o ator – corpo – coexiste com a personagem-imagem (SILVA 2000: 280, 
281). 
 
Ou seja, os signos em jogo no espaço teatral constituem-se e afirmam-se 
tanto como ficção quanto como não-ficção, em uma relação de apresentação e 
representação. Deve-se considerar que a ficção (o fingimento, assumir outro papel) 
gera realidades, invocando objetos e significados externos à representação 
imediata. 
Já o público, por sua vez, não assimila a informação apenas tal qual lhe é 
apresentada, mas opera um jogo de significação de acordo com o que suas 
vivências e suas percepções permitem. Estes fatores implicam em uma interação de 
corpos e sensações amplamente dinâmica.  
 
Chega-se aqui ao segundo aspecto: a atuação mútua. Há, no teatro, não 
apenas o movimento que vai da cena até o espectador, mas um outro  
movimento, que vai do espectador para a cena. Assim, em função da 
presença dos corpos, a participação do espectador não consiste apenas em 
completar a cadeia de significação gerada pela obra-cena, pois se trata de 
uma participação que afeta a própria obra. Se é inegável que o papel de 
qualquer leitor é sempre ativo, já que o sentido de um texto pressupõe sua 
recepção, é preciso lembrar que no teatro a atividade do leitor-espectador 
pode ser, de uma forma ou de outra, absorvida pelo texto-cena, afetando, 
assim, o ponto de partida da produção do sentido. Desse modo, não apenas 
o sentido da obra modifica-se em função do espectador, mas a própria obra 
também se modifica (SILVA 2000: 281). 
 
Duas direções se apresentam nesse sentido: a ficcionalidade (texto 
encenado, peça musical, etc..) e os signos implícitos na corporalidade em si. Essas 
impressões dependem dos corpos que coexistem e trocam em um determinado 
espaço-tempo simultâneo e múltiplo (daí a dificuldade mencionada pelo historiador 
 
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 Termo adotado segundo concepção de Silva (2000: 279) onde atuação “é entendida aqui como o 
processo de se gerar significação tendo-se o corpo -atores e/ou objetos como ponto de partida”. 
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Christophe Charle (2012) para que os estudiosos do teatro acessem as informações 
dos teatros do passado).  
O que foi dito assume que os sentidos são sistemas de mediação e que toda 
interação no espaço teatral passa pela percepção corporal. Nesse sentido, é por 
meio do corpo que construímos sentidos e cristalizamos comportamentos. 
Proponho-me agora a evocar os comportamentos corporais dentro desse recorte 
especifico que é o espaço teatral na Pelotas do século XIX, tendo em mente essa 
discussão sobre a apreensão do mundo através do corpo e a propagação de 
informações e sentidos18.  
2.3 Cena 3: Das relações e interações no espaço teatral 
 
O teatro Sete de Abril localiza-se na Praça Coronel Pedro Osório, coração 
da cidade de Pelotas. As praças constituem-se o órgão central na maior parte das 
cidades. Conforme abordado no capítulo I, sabemos que esta praça fez parte do 
segundo traçado da cidade, e que o teatro surgiu praticamente junto com ela. A 
praça e o teatro eram ambos importantíssimos locais de sociabilidade para a 
população pelotense no século XIX. O Cabrion menciona a enorme circulação de 
pessoas na praça, mas menciona também como ela ficava vazia em dias de 
apresentações teatrais, sugerindo uma relação estreita da população com os 




 Sugiro aqui, como tema relacionado, a dissertação de mestrado de Viviane Saballa, conforme 
referência: SABALLA, Viviane Adriana. Parecer para Ser: a função social da indumentária em Pelotas 






Figura 12: Chafariz Praça Coronel Pedro Osório (concorrido). 
 
Legenda: Na praça temos a romaria ao chafariz, a gente cansa-se de dar tanta volta. (mas no inverno 
todos os excessos são higiênicos). 
 
Fonte: Cabrion, Pelotas, nº 67, 16 de maio de 1880, p. 3. 
 





Legenda: A Praça tem sido pouco concorrida. 
 
Fonte: Cabrion, nº 69, 30 de maio de 1880, p. 3.   
 
Nas duas imagens da página anterior publicadas pelo Cabrion é possível 
notar esse fato, pois o jornal menciona que em dias de récitas havia poucas pessoas 
circulando por ali, já que muita gente afluía ao teatro. Nota-se a alfinetada do 
jornalista pela legenda e ao colocar as pessoas em posição de fila indiana, 
sugerindo que o divertimento era ficar dando voltas intermináveis ao redor do 
chafariz.   
A análise das paisagens urbanas permite constatar que quase sempre as 
áreas urbanas costumam se configurar gradativamente ao longo do tempo, 
tornando-se palco que novas atividades sociais, políticas e econômicas. A paisagem 
urbana é um organismo vivo que incorpora e exterioriza aspectos dos seus usuários.  
 
A ampliação do uso do espaço público desde o final do século XIX, em 
especial das praças, contribuiu para conferir-lhe identidade conforme a 
ambiência e as edificações circundantes. No imaginário dos habitantes das 
cidades, fossem eles aristocratas, comerciantes ou escravos, concebiam-se 
inter-relações entre praças, ruas, largos e a principal tipologia arquitetural, 
ou seja, o elemento mais dominante da paisagem edificada que caracteriza 
os espaços urbanos (LIMA 2000: 19).  
 
Reconhece-se neste processo de formação a relação entre o 
desenvolvimento cultural e as ações políticas e a formação social e econômica das 
cidades. O teatro Sete de Abril foi um dos mais importantes espaços de 
sociabilidade no século XIX, juntamente com as associações e sociedades 
recreativas, os eventos nos hotéis e os espaços públicos (MÜLLER 2010) e seu 
alcance na vida social e cultural pelotense expressava a almejada urbanidade e 
civilidade. Entretanto, devemos considerar o caráter dúbio da localização central do 
teatro. Ao mesmo tempo em que inevitavelmente criava uma relação com a 
população da cidade por seu lugar central (em algum momento as pessoas 
passariam por ele), restringia o acesso aos que pudessem pagar moradias na área 
central, onde a especulação imobiliária naturalmente já impunha maiores preços, ou 
que tivesse transporte para se deslocar até o teatro vindo das periferias.    
No que tange à questão de frequência de atrações a ocupar o palco do 
teatro e aos horários de funcionamento é possível fazermos algumas considerações. 




suas portas brevemente para algumas reformas e durante a Revolução Farroupilha, 
quando serviu de quartel militar. Desta feita, além do óbvio êxodo de parcela da 
população em decorrência da guerra, o que naturalmente diminuiria público, há 
notícias do aproveitamento do espaço para fins militares. Segundo publicação da 
Comissão Municipal Pro Reinauguração Teatro Sete De Abril (s/d) sobre este 
período, há referências de ter havido no teatro uma conferência de Bento Gonçalves 
e normalmente havia soldados sentinelas no local. Esta publicação diz ainda que os 
ricos guarda-roupas pertencentes à Sociedade Scenica foram destruídos juntamente 
com a decoração do teatro, e substituídos por fardas dos aquartelados. Os corpos 
adornados de sedas e perfumes foram substituídos por corpos masculinos e 
militarizados. Por volta de 1844, ainda antes de terminar a guerra, foram iniciados os 
preparativos para recuperar o espaço, e a partir de 1846 ele já havia voltado a 
funcionar a pleno vapor, recebendo inclusive a visita do Imperador e da Imperatriz 
do Brasil (MÜLLER 2010: 180). Ou seja, excetuando esse período particular de 
contexto de guerra, o espaço sempre funcionou com a finalidade para a qual foi 
construído.  
No quesito frequência de récitas, sabe-se que inicialmente havia uma 
prerrogativa em estatuto que determinava a realização de pelo menos uma récita por 
mês (caso descumprida, deveriam ser realizadas duas no mês seguinte), de 
espetáculos para comemoração de datas importantes para a política imperial e de 
alguns espetáculos beneficentes por ano. Todavia, é possível dizer que a frequência 
de uso do Sete de Abril era inconstante, alternando momentos de abundância 
artística e outros períodos de ausência de atividades: 
 
Estamos a “paz de pilulas” quanto a divertimentos. 
Foi-se o magico titular que durante algumas noutes divertio os 
frequentadores de nosso theatro com as sortes de magicatura que elle tão 
bem executa. 
Diz-se que voltará, e dará um espectaculo na semana que vem, em 
beneficio d’uma instituição de beneficencia.  
Bem bom – para elle e para o publico que assim terá como divertir-se 
algumas horas sabendo que ao mesmo tempo concorre para um fim 
humanitário (A Ventarola, nº 5, 8 de maio de 1887, p.6).  
 
Na semana anterior o referido mágico ainda trabalhava no Sete de Abril, 
conforme reportagem da edição número 4 desse ano. Se em uma semana já havia 
reclamação quanto à ausência de espetáculos, nota-se que a população estava 




constatar esse fato através do levantamento de atrações que passaram pelo teatro 
no século XIX, onde é possível notar uma movimentação extremante dinâmica do 
espaço. As exceções ficaram por conta do breve fechamento por ocasião de 
algumas reformas (1853, 1857, 1865) e alguns poucos momentos de maior 
espaçamento nas atrações.  
Ainda tratando de uma questão de temporalidade, algumas considerações 
sobre os dias e horários da realização de espetáculos podem ser feitas. Assim como 
a programação tinha caráter híbrido (de bailes de carnaval a óperas), os dias de 
funcionamento delas também eram bastante variados. Primeiro que o rigoroso clima 
da região aparentemente não era empecilho para os frequentadores. Note-se 
afirmação de jornalista em A Ventarola, em notícia sobre a chegada de uma 
companhia italiana de operetas e ópera-bufa: [...] “Que venha e o publico bem a 
acolha é o que se deve desejar, afim de que tenhamos para amenisar a passagem 
d’estas insupportaveis noites de inverno alguma cousa de util e recreativo (A 
Ventarola, nº 5, 8 de maio de 1887, p.6)”.  
A maior parte dos dias de récitas encontrados nas fontes mencionam finais 
de semana e horários noturnos, mas ocorriam também em outros dias da semana e 
nos mais diversos horários, a depender da atração. De acordo com Müller (2010), os 
principais dias de espetáculos eram domingos, quartas e quintas-feiras O exemplo 
que trago a seguir já trata de uma récita ocorrida em um dia de semana, pois a data 
caiu em uma quinta-feira.  
 
A 10 do corrente teve lugar em nosso theatro o beneficio da sympathica e 
intelligente actriz Clementina Julieta dos Santos, com o magnifico drama 
Magdalena, original do illustre escriptor portuguez, Pinheiro Chagas. 
[...] 
As 8 horas da noite uma banda de musica e alguns membros de ambos os 
clubs conduziram a actriz do Hotel Alliança onde se achava hospedada, ao 
theatro. 
[...] 
As 8 1[2 principiou o espectaculo (Cabrion, nº 110, 6 de março de 1881, 
p.2).  
 
Em geral aparece nas fontes referência a espetáculos noturnos, às vezes com 
detalhamento de horário e às vezes apenas mencionando o desempenho dos 
artistas em determinadas noites. Mas os horários, assim como os dias da semana, 
não eram fixos, como podemos ver em uma reportagem de O Cabrion que trata de 




Dengremont (com licença do reporter) deu no domingo p. p. ás 2 horas da tarde, o 
seu explendido concerto, ao qual affluiu grande numero de seus admiradores (O 
Cabrion, nº 83, 5 de setembro de 1880, p. 2)”. Dá para se ter uma ideia ainda, que 
sendo o principal entretenimento do período, o tempo de duração dos espetáculos 
era bem maior do que hoje19, onde a média de duração de um concerto ou uma 
peça é entre 1h30 e 2h. Conforme imprensa da época, “Prosentemente gosam os 
pelotenses de uma infinidade de diversões e temos, felizmente, como passarmos 4 
horas da noite appreciando o magnifico repertorio da companhia Simões a qual tem 
sido estrepitosamente applaudida (O Cabrion, nº 105, 6  de fevereiro de 1881)”. 
Nota-se menção à permanência de 4 horas nas dependências no Sete de Abril.  
É possível pensar que, ao invés de sugerir uma democratização do espaço 
teatral, a diversidade de horários e dias da semana em que ocorriam as récitas era, 
ao contrário, indicativo de certa segregação social. Apenas a elite teria 
disponibilidade de tempo para desfrutar de atividades teatrais durante a semana, 
enquanto os trabalhadores e outras camadas menos abastadas teriam tempo livre 
apenas em finais de semana e feriados. Segundo Müller (2010), essa segregação 
temporal pode representar uma fronteira social, já que não bastava ter condições 
financeiras para garantir as entradas, mas também era necessário ter tempo livre 
para assistir aos espetáculos. Reforço neste ponto que estou buscando fugir das 
generalizações, portanto afirmar que os horários das récitas podiam se constituir 
complicadores à população menos abastada, não significa dizer que eles não 
estivessem lá. 
Dessa maneira, que corpos eram estes que vinculavam-se ao teatro na 
Pelotas do século XIX? 
Na historiografia local são frequentes as referências à opulência da cidade 
em decorrência da economia charqueadora. Não podemos negar que há, de fato, 
uma relação estreita entre riqueza econômica, desenvolvimento urbano e os 
investimentos em cultura. No caso do Brasil, esta relação é visível a partir do século 
XVII, com a descoberta das minas em Mato Grosso e Minas Gerais. O ciclo do ouro 
induz as artes tanto na metrópole quanto na colônia: na metrópole, com Portugal se 
equiparando cada vez mais às demais cortes europeias na busca pela opulência, e 
 
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 Algumas exceções que posso mencionar são alguns experimentos contemporâneos em que as 
peças podem durar até dias, ou ainda montagens de óperas respeitando-se o libreto na íntegra, que 




na colônia, com o surgimento de elites ligadas à corte portuguesa e com inspirações 
semelhantes. Conforme exposto por Masseram, 
 
O teatro, assim como as demais artes, passou a integrar o cotidiano das 
elites. Artes como a pintura, a escultura, a música, a arquitetura e o teatro, 
que até tempos atrás eram quase exclusivamente da Igreja, foram, 
gradualmente, humanizadas e, desse modo, ficaram cada vez mais 
distantes do divino e mais próximas da vida do homem. A literatura 
abandonou o âmbito recluso eclesiástico e popularizou-se pela temática 
clássica; o teatro interagia com a música e a poética clássica, originando o 
gênero conhecido como ópera, inicialmente na Itália, sendo posteriormente 
disseminada por toda Europa, inclusive Portugal e Espanha, chegando 
através das metrópoles às colônias americanas (MASSERAN 2011: 94). 
 
Sob certo aspecto, portanto, é possível sim vincular as aspirações artísticas 
ao desenvolvimento econômico, no caso de Pelotas por meio das charqueadas e 
mais vinculada aos ideais e à produção dramática francesa no século XIX. Ocorre 
que ao estagnar esta contextualização centrando-a neste aspecto único, se incorre 
em graves erros e generalizações. O surgimento de elites20 apoiadoras das artes 
não pode turvar a visão de matizes sociais e circulação de diferentes setores nos 
espaços de arte.  
O Sete de Abril, conforme visto no capítulo I, foi fundado por uma 
“Sociedade Scenica”, responsável por sua construção. Uma prática comum desde o 
século XVII e que ocorreu com o teatro pelotense era levantar fundos para a 
edificação dos teatros públicos mediante a venda prévia de cadeiras e camarotes 
(MASSERAN 2011: 40). Nota-se, na primeira lista de sócios, a quantidade de 
camarotes e cadeiras adquiridos por cada um. Também, conforme capítulo I, os 
sócios pagavam mensalmente um valor, de acordo com suas posses, e, enquanto o 
teatro não estivesse pago, o ingresso nas récitas ficava restito a eles, não podendo 
o restante da população, mesmo de posses, assistir às récitas. Depois de quitadas 
as dívidas, os lugares restantes foram divididos entre seus sócios, para que os 
distribuíssem aos amigos, e, a partir do segundo estatuto, foram previstas récitas 
para caridade e para a causa abolicionista.  
Assim sendo, podemos dizer que os primeiros tempos do teatro serviram a 
um público restrito e específico, um pequeno grupo de sócios que tinha total controle 
 
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 É importante salientar que mesmo a categoria de elite apresenta nuances e hierarquias sociais 
específicas. É evidente que não pode ser uma categoria compreendida como homogênea, mas 
adotarei nesta pesquisa o termo em um sentido mais genérico. Não entrarei nestes pormenores por 
não ser o objetivo deste trabalho, mas sugiro, dentro dessa temática, a tese “Honremos a Pátria 
Senhores!” As Sociedades Portuguesas de Beneficência: caridade, poder e formação de elites na 




sobre este espaço. Uma elite em busca de um tipo de entretenimento elegante e 
refinado, um sinal de distinção. Na primeira lista de sócios constam charqueadores, 
comerciantes, médicos, padres, advogados, políticos, comendadores, barões, juízes, 
banqueiros, etc., personalidades importantes no período. É interessante pensarmos 
nesse momento na forma de restrição do teatro ao público de maneira geral. Era 
necessário ter dinheiro, mas não só isso. O acesso estava também condicionado à 
distinção de ser um sócio.  
A partir da segunda metade do XIX a situação se modifica um pouco. Além 
de entradas para os sócios, ingressos eram disponibilizados para a venda para 
pagantes não-sócios, uma necessidade para a viabilidade financeira do teatro que, 
ao fim e ao cabo, era uma empresa privada. Em um contexto um pouco diferente 
dos primeiros anos, a partir deste momento ocorre um processo de diversificação de 
público.  
Alguns ingressos eram dados não por acaso e nem desinteressadamente a 
alguns membros da imprensa, como notamos na transcrição de A Ventarola:  
 
Tive convite para assistir ao espectaculo dado pela distincta sociedade 
Melpomene (isto de convite è maneira de dizer, porque foi o chefe cá da 
casa que me obzequiou) em beneficio do seu ensaiador e disticto ator João 
Baptista Montedonio, muito conhecido da nossa platea (A Ventarola, nº 38, 
25 de dezembro de 1887, p.2). 
 
Sendo os jornalistas formadores de opinião, era de interesse tanto das elites 
que seu principal espaço de sociabilidade fosse noticiado, inclusive muitas vezes 
nominando cidadãos e associações que se fizeram representar nas récitas, quanto 
dos artistas que passavam por ali, sendo a imprensa seu principal meio de 
divulgação e sucesso. As críticas deles influenciavam muito a concorrência dos 
espetáculos, e aparece seguidamente nos jornais textos atribuindo a falta de público 
à parca divulgação jornalística.   
Outro indicativo da variabilidade de público e um atestado da existência de 
entradas mais baratas para o teatro está no trecho em destaque da reportagem 
transcrita abaixo: 
 
Segunda-feira, 23, pela manhã, ia um cidadão desfilando pela rua S. Miguel 
de Norte a Sul em direcção ao nosso mercado. 
Ao enfrentar a casa de joias dos Srs. Gerson & C., dirigiu-se a elle uma 
senhora, pedindo humildemente uma esmola, afim de comprar um pouco de 
carne e pão para seus filhinhos, pois que era viuva de um servidor da patria 




Pobre e desbagado como era o cidadão, comprehendeu logo a angustia da 
pobre viuva: felizmente, como não tivesse obtido uma entrada barata no 
nosso 7 de Abril, metteu a mão no bolso do collete e deparou uns mil e 
quinhentos réis magros. 
Então, acanhadamente, porque não podia manifestar seus sentimentos, fez 
rapida e mentalmente a conta das suas necessidades diurnas, de chefe de 
familia, e deu á coitadinha quinhentos réis, fugindo della para que a infeliz 
não o esprobrasse pela ninharia que lhe deu. 
Depois...foi para casa e mirando-se nos seus filhos dizia constrictamente 
consigo: Queira a sorte que esses pequeninos seres tenham occasião de 
ser bons aos que carecem... (A Ventarola, nº 56, 29 de abril de 1888, p. 7) 
(grifo meu). 
 
A reportagem faz questão de frisar a condição de classe do referido cidadão, 
que não conseguiu pagar nem uma entrada das mais baratas vendidas para o 
teatro.  
Mesmo comprovando-se a presença de diversos setores sociais, mediante o 
valor das entradas, não se deve perder de vista que essa mesma diferenciação que 
comprova o ingresso dessas pessoas é demonstrativo da distinção de classe visível 
nesta convivência dentro do teatro.  
 
Os valores cobrados pelo ingresso selecionavam tal público. Os valores 
eram altos comparativamente aos de um espetáculo circense. Faço uma 
comparação dos preços do teatro com o Circo Americano, que esteve na 
cidade em 1849. Entre 1847 e 1851 os preços dos espetáculos no teatro se 
mantiveram equivalentes, sendo o valor do camarote de 1ª ordem 8$000 
réis, de 2ª ordem 10$000, de 3ª ordem 6$000 e plateia 2$000. Enquanto 
que o Circo Americano cobrava 1$000 a plateia e 12$000 réis camarotes 
para cinco noites. Esses valores demonstram que o teatro era um 
divertimento mais sofisticado, era um espaço para a elite, pelo tipo de 
espetáculo apresentado, bem como pelas características estruturais, pois 
enquanto o teatro possuía um prédio próprio, a lona do circo era armada em 
algum terreno vazio ou mesmo na praça central da cidade, suscetível às 
intempéries do tempo (MÜLLER 2010: 162). 
 
Através de Müller e das reportagens da época, percebemos algumas nuances 
da participação e interação social no espaço do teatro Sete de Abril. A questão do 
gosto e da natureza dos espetáculos, também marcadores de distinção de classes, 
serão tratados no capítulo III. Em outro aspecto observável, os valores diferenciados 
de acordo com cada setor no prédio demonstram a hierarquização cristalizada pelo 
local que cada grupo ocupava no teatro, um marcador da pirâmide social.  
Dessa maneira percebem-se dois aspectos segregadores e elitistas, em 
contraste com uma suposta abertura do espaço. Por um lado, os dias e horários das 
atividades, excluindo automaticamente a parcela da população de trabalhadores. 




Aos menos abastados que conseguiam adquirir ingressos restava a segregação 
imposta pela configuração do recinto, onde os piores lugares correspondiam aos 
ingressos mais baratos.  
Outro ponto que merece atenção é o deslocamento até o teatro. 
Basicamente três formas eram utilizadas: a pé, de carruagens e de bonde (a partir 
de 1873). Os bondes, nessa época ainda com tração animal, tiveram como primeira 
linha um trajeto pela Rua Félix da Cunha, indo da estação central, localizada na 
atual Marechal Floriano esquina da praça até a Praça Domingues Rodrigues na 
zona do Porto (WITTMAN 2005: s/p). Outras linhas importantes foram as seguintes: 
 
Em 1891, Pelotas já possuía um total de nove bondes de passageiros, 
quinze de carga e, aproximadamente, 120 animais que puxavam os bondes, 
que percorriam quatro linhas existentes. A linha que possuía a maior 
quantidade de horários, por ser a mais concorrida, era a do Porto ou Linha 
Central, que levava da Zona do Porto até a Catedral São Francisco de 
Paula. Existiam outras linhas como a do Prado, que ia da estação central 
até o Fragata, a Tablada, do mercado até ao matadouro da Tablada e a da 
Estação, ia do centro até a estação da estrada de ferro. A estação central 
de bondes (Ferro Carril) era localizada na esquina da rua São Jerônimo 
(atual rua Marechal Floriano) com a praça Dom Pedro II (hoje praça Coronel 
Pedro Osório). Outra estação estava situada na praça da Constituição 
(Figura 5), hoje praça Vinte de Setembro, com os depósitos, estrebarias e 
oficina para reparos dos carros, hoje Gerência Regional da CEEE. Uma 
linha de 780 metros foi construída pela rua São Miguel (atual rua Quinze de 
Novembro), da praça D. Pedro II até à da Matriz (atual praça José 
Bonifácio). A linha Central, Porto e Igreja (Catedral São Francisco de Paula) 
media 3.500 metros, contando com 5 carros de passageiros, 15 para 
cargas, 16 carroças e 121 muares (WITTMAN 2005: s/p). 
. 
 
Note-se que diferentes áreas da cidade eram ligadas à estação central, 
vizinha de porta do nosso teatro. Foi sem dúvida um facilitador no final do século 
XIX. Charle (2012) comprova que a ampliação de público e popularização das 
atividades teatrais se relacionam com a existência de transporte público. Em outra 
instância, outro fator determinante seria a construção de teatros nas periferias, 
fenômeno comum em inúmeras cidades europeias na segunda metade do século 
XIX, mas esse fato não se aplica ao contexto teatral específico da Pelotas 
oitocentista, como já vimos. Carruagens eram a opção eleita dos mais abonados, 
incluindo o imperador em uma de suas visitas (SANTOS 2012: 30), constituindo o 
desfile desses veículos por si só um teatro. A circulação a pé, por sua vez, era 
opção de boa parte dos frequentadores, conforme constatei no decorrer da pesquisa 





A chuva é que não nos deixa um momento para sahirmos a dar um passeio 
para vermos as meninas. 
No domingo passado cahiu com abundancia; quem não gostou muito, foram 
umas mimosas meninas que iam a pé para o theatro, e quando, no meio do 
caminho, se vêm borriadas muito a miudo, tomaram ellas por abrigo, o 
frontal de uma casa na rua do Imperador; no que a chuva era menos 
copiosa, e já estavam para seguirem adiante, sentem abrir a porta do 
corredor da dita casa e aparece, quem havia de ser? 
Um elegante jovem sem barba, que á primeira vista as assustou e tiveram, 
as ditas beldades, de seguir até o theatro, mesmo com chuva (Cabrion, nº 
81, 22 de agosto de 1880).        
 
De quebra, além da descrição do hábito de ir a pé ao teatro, mesmo em 
condições climáticas desfavoráveis, percebe-se uma “intriguinha” típica dos jornais 
ilustrados. Ao dar o endereço e destacar as características do moço, fica implícita 
vontade de demonstrar quem era o cidadão e sugerir os namoricos envolvidos na 
vida social em torno da praça e do teatro... 
Em um sentido um pouco mais amplo, a instalação da ferrovia contribuiu 
muito para a divulgação das atividades do teatro. Os jornais da época tinham por 
hábito divulgar as chegadas e partidas de pessoas consideradas importantes. 
Assim, a chegada de companhias era sempre alvo de notícia. “O transporte 
ferroviário também passou a ser utilizado pelas mais variadas companhias artísticas 
que visitavam Pelotas, ou as outras localidades da linha, para suas apresentações” 
(SCHMITZ 2013: 155). Ainda segundo esta autora, frequentemente se noticiava 
quando empresários pelotenses viajavam de trem para negociar a contratação de 
companhias artísticas para apresentarem-se no teatro.  
Voltemos para o interior do Sete de Abril. Havia alguns lugares pré-
determinados, como era usual nesse modelo de Casa de Ópera. Alguns camarotes 
eram destinados a autoridades. Assim, era recorrente que o primeiro camarote da 1º 
ordem fosse destinado ao delegado de polícia (MÜLLER 2010: 182) e que o 
camarote imperial ficasse na 2º ordem de camarotes (e quando vendidos sempre 
tinham os maiores valores), sendo esta a fileira com melhor visibilidade tanto do 
palco quanto do restante da sala, e também os melhores lugares para ser visto de 
qualquer outra parte do teatro. Os níveis sobrepostos de camarotes revelavam, 
portanto, níveis hierárquicos das classes sociais e de forças políticas e econômicas 
em termos de poder tanto governamental quanto privado.  
Ainda tratando de lugares, ou seja, de que maneira esses corpos se 
organizavam dentro do teatro, além de uma distinção econômica é possível inferir 





mulheres. Diversas reportagens da época referenciam a presença de ambos os 
sexos. Em uma delas, após efetuar a crítica do espetáculo, o jornalista diz que “a 
concurrencia ao espectaculo foi numerosa, tanto por parte do sexo fragil como pela 
dos cavalheiros (O Cabrion, nº 59, 21 de março de 1880, p. 6). Há indícios de que 
havia certa prioridade de ocupação dos camarotes pelas moças, como colocado por 
Müller: 
 
[...] o espaço do teatro era um local onde se desenvolvia outra trama, além 
do espetáculo, principalmente nos camarotes. Era neles que se refugiava “a 
beleza do belo sexo”, com a qual os rapazes “ocupavam a suas vistas”; ou 
onde as moças “sempre alegres e com o sorriso nos lábios, [atendiam] os 
obséquios dos cavalheiros que as visita[vam] em seu camarote da primeira 
ordem” (MÜLLER 2010: 186, 187). 
 
Isso talvez seja ainda resquício de uma organização teatral do século XVIII, 
segundo colocado por Bitencourt-Sampaio (2010) ao analisar a Casa da Ópera de 
Manoel Luiz, no Rio de Janeiro. Ele observa que as acomodações no interior do 
prédio obedeciam a uma lógica principalmente baseada na classe e no sexo dos 
frequentadores, onde a plateia cabia aos espectadores do sexo masculino que 
assistiam aos espetáculos de pé, e os camarotes eram divididos em duas alas com 
acessos independentes para homens e mulheres. Essa lógica virá a ser suplantada 
no século XIX, onde a distinção de sexo sofre certo alargamento, e homens e 
mulheres podem assistir a uma peça juntos. Esta pesquisa apontou resquícios 
dessa lógica, como se pode notar na transcrição abaixo: 
 
Companhia Lyrica. – Até que afinal acha-se entre nós a excellente 
companhia lyrica do Sr. Stragni. 
No Trovador (i), na Norma (i) e no Fausto (i), firmaram-se os créditos dos 
estimáveis artistas. 
O Sr. Segarra, porém, é que está procedendo de uma forma irregular, já 
privando os accionistas do abatimento de 10% concedido pela limpeza, já 
numerando as travessas e o proprio assoalho, para os que ficam em pé 
(grifo meu). 
Ah! Sr. Segarra! Isto não se faz (Cabrion, nº 76, 18 de julho de 1880, p. 2) 
(grifo meu). 
 
A reportagem atesta a existência de um espaço reservado para uma parcela 
do público assistir as récitas em pé, e demonstra também a insatisfação com 
medidas tomadas provavelmente por um sócio ocupante de algum cargo da 
diretoria. Não pude identificar informações específicas sobre ele, e nenhum sócio 
com esse nome é mencionado nas fontes. Pode ser uma espécie de apelido usado 






Figura 14: Crítica à numeração do teatro. 

Legenda: O Sr. Segarra, sempre fez a batota no desconto aos Snrs assignantes!... E digão lá que elle 
não é vigario!!! La está elle borrando o theatro com as irregulares numerações. No fim da récita, S.S. 
fará um discurso como é de seu custume. Oh se faz 
 
Fonte: Cabrion, nº 77, 25 de julho de 1880, p. 8.  
 
Na imagem acima é possível notar a insatisfação com as medidas tomadas 
pelo Sr. Segarra com relação à numeração do teatro, ao mesmo tempo em que faz a 
crítica aos discursos do cidadão referido. Ele está posicionado no que parece ser um 
balcão de camarote, o que atesta sua posição privilegiada.  
Em suma, alguns cavalheiros assistiam as recitas em pé, na parterre21, ao 
passo que podemos presumir que os cavalheiros de mais posses ocupavam 
também os camarotes. Os camarotes recebiam também famílias abastadas em 
alguns bailes realizados no Sete de Abril, que consideravam mais seguro e 
apropriado manter uma distância dos ocupantes da plateia. Nota-se a segregação 
econômica.  
Em uma cidade que cresceu baseada em uma atividade cuja mão de obra 
escrava era tão fundamental, em uma recém-criada vila de cerca de 10.000 
 
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 A parterre, local no nível da plateia onde os espectadores assistiam ao teatro de pé é um elemento 
típico do teatro francês. 
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habitantes onde a metade desse número era de escravos, não podemos 
desconsiderar a importância da presença negra.  
Em termos de contexto geral de Brasil, a presença negra no teatro tem 
relativa projeção. Os escravos estavam no território colonial desde o século XVI. No 
século XVIII, onde o teatro passa a ser verdadeiramente profano no país e antes da 
construção das Casas de Ópera, já vimos que homens negros e mulatos assumiam 
papéis de atores nas récitas do período. Ou seja, trabalhadores, escravos ou não, 
mas sem um preparo cênico específico, atuavam e tocavam geralmente em palcos 
improvisados, montados normalmente por ocasião de festividades próximos às 
igrejas, praças, etc. Estas práticas não agradavam os viajantes europeus que por 
aqui passavam no período, que muitas vezes descreviam os espetáculos que 
presenciavam como rudes e amadorísticos, em comparação às récitas a que 
estavam acostumados a assistir na Europa.  
De acordo com Sérgio Bittencourt-Sampaio (2010: 23) desde o Brasil 
colonial os negros tiveram importância nas artes, tanto no domínio popular quanto 
religioso. Eles sempre estiveram presentes desde o batuque das senzalas até ritos 
religiosos e festejos populares. Em termos de vertente erudita os maiores destaques 
ficam em Minas Gerais, sobretudo na composição e interpretação de missas e 
outras obras sacras, as quais tinham lugar em solenidades, teatros, fazendas e 
igrejas. Há, segundo o autor, registros de músicos e atores negros atuando em 
orquestras e companhias nas propriedades de seus senhores, até os teatros e 
apresentações para autoridades. Ele menciona inclusive sua atuação no ensino 
musical, onde as matérias básicas como teoria, solfejo e harmonia ficavam a cargo 
dos instrutores negros e mulatos e as matérias mais complicadas como composição, 
contraponto e instrumentação cabiam aos padres ou músicos portugueses. A divisão 
didática já demonstra a hierarquia social.  
Obviamente o contexto do teatro Sete de Abril difere um pouco deste que 
apresentei, por razões óbvias de contexto temporal e econômico. Porém, foi um 
teatro impulsionado por elites cuja pujança era oriunda do trabalho escravo. Não se 
pode negar a presença dessa população. O novo estatuto de 1869 previa que a 
Sociedade Scenica deveria ceder o teatro duas vezes por ano para a realização de 
espetáculos beneficentes para a “Santa Casa de Misericordia, o Asylo de Orphãs 
Desvalidas e a Sociedade Beneficiencia Portugueza”, além de abrir as portas “para 

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os espectaculos em beneficio da liberdade de quaesquer escravos” (ECHENIQUE 
1934: 19).  
O fato é que a população negra estava lá. Segundo atesta o jornal O 
Pelotense de 10 de fevereiro de 1852, escravos frequentavam o teatro, numa 
relação dúbia entre a indispensável servidão e o incômodo que suas presenças 
provocavam em seus senhores: 
 
Duas coisas vamos pedir para os futuros espetáculos: a primeira para o 
diretor, para iluminar as duas ordens de camarotes que estiveram às 
escuras no espetáculo passado, já que, desgraçadamente, o teatro não tem 
um lustre. A outra para o delegado, para que se digne a mandar os 
soldados da polícia, que não consintam ajuntamento de negros nos 
corredores dos camarotes (O Pelotense, 10 de fevereiro de 1852). 
 
Tal fato nos faz refletir sobre o teatro como espaço de intercâmbio de ideias 
além das elites tradicionalmente referidas. Obviamente que a presença escrava 
dava-se em menor escala, mas através da reportagem podemos inferir que uma vez 
dentro do prédio, e dadas as condições materiais dele no período, os senhores 
perdiam parte de sua autoridade sobre seus escravos, pois não podiam assistir as 
récitas e ao mesmo tempo controlar a circulação de seus escravos nos corredores. 
Possivelmente era um espaço de troca de informações e um canal importante de 
comunicação entre escravos de diferentes senhores e locais da cidade. Müller 
demonstra inclusive a presença de autoridades policiais para vigiar e coibir os 
escravos que entravam no teatro: 
 
Uma das funções dos soldados de polícia também era a de coibir a 
presença de negros nos corredores dos camarotes. Em um comentário 
realizado em 1852, o redator do jornal O Pelotense denunciou a presença 
de negros nos corredores dos camarotes e, em outro, uma semana depois, 
parabenizou a atitude dos soldados porque “varreram dos corredores esta 
negrada que ai se costuma reunir, e com tanto escândalo, que não só com 
sua algazarra perturbam o espetáculo, mas que também com suas palavras 
indecentes ofendem os ouvidos das famílias honestas que ai estão” 
(MÜLLER 2010: 208). 
 
Esta descrição nos indica que não só eles estavam nas dependências do 
teatro como tinham uma presença corporal ativa: circulavam, conversavam e se 
comunicavam possivelmente tão alto e com tal desenvoltura a ponto de causar 
desconforto aos espectadores. Podemos inferir que a presença dos escravos no 
teatro ocorria para fins de servir seus senhores, já que nessa época as entradas 
ainda eram condicionadas aos sócios. Mesmo que a venda de ingressos baratos já 
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existisse, sua função certamente ainda seria essa, pois a segregação de duas 
classes tão distanciadas não permitiria que usufruíssem desse espaço indivíduos em 
condição de escravidão.  
Aí reside a contradição. Desde a primeira metade do século XIX já havia um 
esforço em conter as formas de associativismo entre os escravos, por conta do 
medo de revoltas. Na década de fundação do teatro iniciou-se em Pelotas o 
processo de aquilombamento, o que causou ainda mais desconforto (SILVA 2010: 
5). No entanto eles ingressavam no prédio com os seus senhores que, por sua vez, 
incomodavam-se e possivelmente até amedrontavam-se com sua presença e 
perdiam parte do controle sobre seus corpos.  
Esses escravos eram criticados por não saberem se portar. Mas podemos 
pensar que, se de um lado, para a elite era importante um gestual e uma postura 
corporal específica para garantir status, para os escravos esse rol de ações não 
fazia nenhum sentido. Eles provavelmente não se importavam com os 
comportamentos específicos de uma sala teatral porque não fazia sentido para eles, 
já que possivelmente utilizavam o espaço para outros fins. Temos, assim, a 
coexistência de corpos da elite, pretensamente legítimos no trânsito do espaço 
teatral, com os indesejáveis e inconvenientes corpos negros que fizeram usos do 
espaço teatral para desenvolver sociabilidades específicas entre si.  
Ironicamente, após as reclamações e intolerância com a presença dos 
escravos, conforme visto acima, outra questão que aparece concernente à situação 
da Pelotas escravista e o teatro diz respeito às peças de teor abolicionista 
encenadas no Sete de Abril. Segundo reportagem do jornal A Ventarola, podemos 
comprovar que o teatro tinha entre suas atividades, atrações de caráter abolicionista:  
 
[...] 
Começamos por dizer que o recinto achava-se realmente cheio. As 9 horas 
deu principio a representação do magnifico drama estrahido do romance 
muito conhecido a cabana do Pae Thomaz e que tem por titulo “A MAE 
DOS ESCRAVOS”. 
Drama de propaganda abolicionista e cheio de lances dramaticos, todos de 
vivo interesse a ponto de serem incobertas pelos applausos as vozes dos 
amadores. A menina Lucinda, dilecta filha do Sr. Montedonio, apenas de 11 
annos de idade, revela grande vocação para a scena, isto nos mostrou a 
dificilíssima scena do 3º acto, em que ella como protectora dos escravos, e 
conhecendo que vae morrer, faz cortar as suas mimosas tranças e as 
distribue como como lembrança por todos os escravos, dizendo-lhes o seu 
ultimo adeus, desfalecendo em seguida; scena feita com tal habilidade que 




O Sr. Candiota esteve como sempre bem firme no seu papel e inflexões, 
mas tambem como sempre um tanto tragico e exagerado; no entanto 
agradou-nos em extremo e acceite as nossas felicitações pela bonita scena 
do 4º acto, na occasião da venda de Eliza e do filho, onde brilhantemente se 
portou. 
[...] 
O Sr. Archanjo;não nos deu como esperavamos um padre, como um que 
por este vimos; achamol-ocontrafeito, não obstante gostamos do CAPITÃO 
KENTUCKY, que esteve muito e muito tempo regular, salientando as suas 
mais felizes scenas que são no 2º acto a bordo do vapor, na occasião em 
que Locker quer dar com azorrague em Elisa, e elle consegue tirar-lh-o, 
acompanhado de uma enthusiastica falla; e no 4º acto quando Jorge quer, 
como extremoso pae que é, resgatar seu filho e tem por adversario Locker,  
obrigando-o a cobrir os lances elle esgota até o ultimo vintem, e vendo-se 
Jorge acossado pelo adversario fica immovel e lutando consigo no auge do 
desespero, pede perdão a esposa, por não o poder salvar, porque nada 
mais lhe restava; então o Capitão ouvindo e vendo aquella scena entrega-
lhe todo o dinheiro que traz consigo incluindo o relogio e corrente. Esta 
scena mereceu ao Sr. Archanjo uma prolongada salva de palmas. [...] (A 
Ventarola, nº 38, 25 de dezembro de 1887, p.2). 
 
Nota-se, a partir da descrição de algumas das cenas, um texto bastante 
crítico sobre o triste comércio de pessoas. A peça descrita foi baseada no livro “A 
Cabana do Pai Tomás”, da autora estadunidense Harriet Beecher Stowe, publicado 
no ano de 1852. O livro, um clássico da literatura, teve grande repercussão na época 
e grande importância histórica, pois influenciou o movimento abolicionista que 
libertou os escravos do sul dos EUA. O livro perdeu muito de seu prestígio ao longo 
do tempo, mas na época teve muito impacto na dissolução dos regimes escravistas.  
Vê-se que a peça foi encenada no Sete de Abril alguns meses antes da 
proclamação da abolição no Brasil. É importante ressaltar também que O Cabrion e, 
principalmente A Ventarola, envolveram-se no debate abolicionista que se espalhava 
pelo Brasil após a promulgação da Lei do Ventre Livre de 1871 e com mais força a 
partir dos anos de 1880. Segundo Lopes (2006), nenhum dos periódicos se 
declarava abertamente abolicionista, mas é possível notar em diversas reportagens 
o posicionamento contrário ao regime escravista, sobretudo através da divulgação 
de crimes atrozes cometidos contra alguns escravos22 e, em 1888, da publicação de 
inúmeras crônicas sobre a situação pós-abolição.  
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 A Ventarola transparecia suas posturas ao noticiar com veemência fatos como o assassinato da 
escrava Pórcia, barbaramente seviciada e morta por estrangulamento. O periódico fez uma forte 
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Apresenta-se aqui uma questão interessantíssima. A partir dos anos 80 do 
século XIX, a crise do sistema escravista se intensifica, e o movimento abolicionista 
se fortalece com a ajuda do crescimento de grupos sociais urbanos contrários ao 
regime e da imprensa. Em Pelotas surgirão dois jornais assumidamente 
abolicionistas: A Voz do Escravo e A Penna, e alguns outros contribuirão para o 
debate sem, no entanto, assumirem a postura publicamente, como é o caso da 
Ventarola. Além disso, alguns intelectuais também terão importância nesse sentido, 
como o exemplo de Bernardo Taveira Júnior, professor, poeta, cronista, folhetinista, 
tradutor e teatrólogo23 (GONÇALVES 2013: 2).  
Ainda no que tange à relação entre o teatro e o regime escravista, em uma 
reportagem, curiosamente do dia 13 de maio de 1888 (promulgação da Lei Áurea), o 
jornalista (nesse caso não identificado) menciona rumores da construção de um 
novo teatro a cidade de Pelotas: 
 
Deu-nos a imprensa diaria noticia de que, por iniciativa do engenheiro Sr. 
Comolli, trata-se de construir n’esta cidade um novo theatro. 
Póde que a idéa seja gigantesca e que pingues lucros estejam destinados 
aos accionistas d’aquella futura empresa. 
Longe estou eu de duvidar de tudo isso. 
Mas... falando francamente: julgo cá no meus bestunto que mais bem 
avisados andariamos se tratassemos de estabelecer uma excellente fabrica 
de tecidos , uma grande associação agricola, uma importante fabrica de 
vidros, etc. etc.: finalmente muitas fabricas e grande protecção ao 
desenvolvimento da lavoura. 
O nosso 7 de Abril inda está bem frescalhão e catita: proceda-se n’elle 
alguns melhoramentos e veremos como hade elle tornar-se um verdadeiro 
primus inter pares. 
“Com geite tudo se alcança 
De tudo o geito é capaz; 
O caso é ageitar-se o geito 
Como muita gente faz.” 
Vejam os leitores da Ventarola o que em carta da côrte diz o meu collega 
Dias no seu Correio Mercantil: 
“Na armada substituiu-se o xarque pela carne verde; em breve o elemento 
servil será extincto e com elle o consummo do xarque: preparem-se com o 
tempo para novas industrias.” 
Isto é, mais ou menos, o pensamento do collega. 
Quer dizer que – para os que bem pensam – os xarqueadas estão quase 
extinctas e que nos resta a exploração de outros meios de actividade 
humana...para os quaes devemos dirigir as nossas vistas. 
Eu, na minha qualidade de velho experiente, estou com o Correio, n’este 
assumpto (A Ventarola, Pelotas, nº 58, 13 de maio de 1888, p. 3). 
 
No dia da abolição essa reportagem demonstra a preocupação com as 
mudanças latentes no Brasil da época. Era inerente a transformação do sistema 
 
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econômico, e a imprensa local se posicionava na defesa de processos de adaptação 
a fim de manter a economia estável com uma mudança tão drástica. Fica claro a 
dependência da Pelotas oitocentista das rendas promovidas pela economia 
charqueadora, basicamente economia única no período. Recusava-se um novo 
teatro em nome destas adaptações. Conforme dito mais acima, A Ventarola publicou 
muitas crônicas sobre a situação pós-abolição. É interessante notar que o mesmo 
jornal que publicava a crítica sobre uma ópera debatia e ridicularizava a elite 
escravista mantenedora do teatro. Após a abolição, são inúmeras as reportagens e 
imagens ironizando os senhores, que falam do descontentamento com a nova 
situação, sobre como os senhores receberam a notícia e do forte posicionamento 
das mulheres a favor da escravidão, já que perderiam seus escravos domésticos e 
amas de leite.  
Vejamos: temos nesse período em Pelotas uma população escrava 
sobressalente, coibição de associativismo entre eles, o desconforto com o 
surgimento dos quilombos, a intensificação do movimento abolicionista na segunda 
metade, a desconfiança em relação ao futuro pelo que representava para a 
economia a abolição e a própria abolição em 1888. Ainda assim, nesse tempo todo e 
apesar disso, é curioso pensar no papel do teatro diante disso tudo. A elite 
proprietária e fundadora do teatro era escravista. Muitos senhores de escravos 
compunham essa associação cultural que por outro lado previa récitas em 
benefícios de escravos. Opunham-se ao término do regime escravista, mas 
frequentavam e financiavam um teatro que exibia textos abolicionistas. 
Incomodavam-se com a presença dos escravos dentro do teatro, mas eles mesmos 
garantiam seu ingresso. Em outra via, podemos nos questionar também sobre a 
experiência destes escravos nesse espaço, postos em contato com a vida artística. 
Imaginemos escravos e senhores partilhando um espaço que apresentava uma peça 
abolicionista... 
É importante problematizarmos brevemente o perfil de escravos da cidade 
de Pelotas. Sabe-se que eram em sua maioria do sexo masculino, por conta do 
trabalho pesado e ocupavam-se da indústria saladeril durante a safra (entre os 
meses de novembro e maio) em jornadas de trabalho de aproximadamente 16 horas 
diárias. Na entressafra, os escravos do charque eram deslocados para outras 
funções como olarias e fábricas de sabão e velas (GONÇALVES 2013: 2). Por outro 
lado, conforme constata Souza (2010), apesar de boa parte dos escravos 
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concentrarem-se nas charqueadas, desde o início do século XIX já havia 
concentrações urbanas de escravos, e os que trabalhavam nas charqueadas 
possivelmente circulavam na cidade na entressafra.  
De maneira geral, sabemos que havia inúmeras diferenças no tratamento 
dos escravos de acordo com as funções que ocupavam. O tratamento dispensado e 
as qualidades requeridas eram drasticamente distintos entre um escravo do 
charque, das minas, do engenho, urbano ou doméstico. O escravo rural compõe 
uma rede de relações mais estruturada e hierarquizada, de lugares bem 
estabelecidos. Segundo Katia Mattoso (1990), o escravo urbano é, em outra via, 
bem mais independente do seu senhor, muitas vezes vive longe dele e 
frequentemente exerce suas funções com pouco controle e apenas deve uma parte 
de seu rendimento a ele. Para a autora, ele possui privilégios semelhantes aos do 
escravo doméstico. Ambos (artesãos urbanos e domésticos) eram frequentemente 
alugados ou utilizados por seus senhores para complementar suas rendas.  
 
O escravo urbano circula nas ruas, estabelece vínculos com os homens 
livres humildes, seus irmãos trabalhadores, e sente-se, sem dúvida, menos 
prisioneiro de sua condição do que o escravo rural. Para ele parece possível 
certa mobilidade, resultado da relativa independência que atenua o 
esquema tradicional de oposição entre senhores e escravos, dominadores e 
dominados (MATTOSO 1990: 111).  
 
O que nos leva a questionar quem eram estes que adentravam nas 
dependências do teatro. As fontes não fazem essa distinção, mas poderíamos supor 
que não se tratava dos escravos do charque, pois possivelmente ficavam mais 
presos à zona rural e ao trabalho pesado. Provavelmente os escravos que estavam 
no teatro eram homens mais restritos a trabalhos urbanos e domésticos. A 
historiadora Mary Del Priore (2013) atenta para o fato de que havia, principalmente 
durante o século XIX, muito cuidado com os alcoviteiros, que podiam levar recados e 
marcar encontros amorosos de jovens em relações não consentidas pela família. Os 
que mais assumiram essa função e tinham papel mais significativo na vida amorosa 
das cidades eram cocheiros, doceiras, vendedores de flores e escravos.  
 
Era preciso, ainda, controlar os escravos domésticos, para que estes não 
“alcovitassem”, isto é, não levassem recados amorosos das donzelas da 
família aos namorados. Os escravos também não podiam ajudar os 
namorados em encontros proibidos pela família. “Pode haver maior 
descuido do que deixar uma mãe sair uma filha só em companhia de uma 
escrava desonesta?”, perguntava-se, escandalizado, o cronista colonial 




Ao que se pode pensar, por tudo exposto, que os escravos que entravam no 
teatro eram urbanos e domésticos, possuíam um campo de ação individual um 
pouco mais alargado por isso (daí os excessos em conversas e comportamentos) e 
possivelmente não acompanhavam as moças sozinhas. Deviam ser cocheiros ou 
acompanhá-los a fim de carregar objetos e/ou servir refeições ou bebidas aos seus 
senhores. Ainda sobre a presença escrava no teatro, temos um registro 
interessante, como se pode notar na figura abaixo: 
 
 
Figura 15: Teatro Sete de Abril em 1870. 
Fonte: Secretaria Municipal da Cultura 
 
Optei por repetir esta imagem antes apresentada no capítulo I porque tem 
uma característica muito marcante na discussão que faço nesse momento. Se 
observarmos bem esta foto, é possível notar dois homens na frente do teatro. A 




aparentemente, negros. O homem da direita não há como precisar, mas o que está 
localizado à esquerda deixa esse fato em evidência.  
Essa imagem foi-me cedida pelo Memorial do Sete de Abril e pela Secretaria 
Municipal de Cultura, mas infelizmente eles não sabem a procedência dela. De 
qualquer maneira, apesar das limitações da fonte, é interessante observarmos, 
frente a toda essa problematização dos escravos no teatro, que um dos únicos 
registros imagéticos do teatro Sete de Abril colonial possui dois homens negros na 
frente. Os corpos que ficaram marcados nesse espaço aparentemente da elite são 
corpos negros. Nota-se que eles possuem um gestual corporal displicente, e se 
colocam um de cada lado da porta, quase emoldurando a principal entrada do teatro. 
É a presença corporal marcante de um grupo social específico que se impôs nesse 
espaço de elite.  
Isso tudo nos dá dimensão das contradições no solo do XIX: dois mundos 
opostos convivendo proximamente, o glamouroso mundo teatral, de sonhos, 
perfumes, corpos adornados, ficção, belezas; e o cruel mundo escravista, do 
comércio de gentes, das torturas da carne, do aprisionamento, das violências tantas. 
Espaço híbrido, de múltiplas artes, os teatros oitocentistas não serviam apenas para 
os negócios, encontros amorosos e ostentação das elites, mas podemos dizer que 
se constituíam em espaços de informação e comunicação de escravos. O que fica 
em aberto para investigações futuras é de que forma e em que medida essa 
comunicação ocorria, no âmbito específico desse grupo social. 
Há referências de que os debates sociais que alteraram o estatuto do 
escravo começaram, em Portugal e no Brasil, no século XVIII e estenderam-se até o 
XIX, culminando com a produção de inúmeras peças abordando os horrores da 
escravidão24. Mesmo que as pesquisas nas fontes primárias me tenham apontado 
apenas uma referência a uma peça abolicionista, pelo contexto de produção do 
teatro imperial do período, pelas cláusulas do estatuto e pelo teor de outras 
reportagens dos jornais analisados, é possível admitir que o palco do Sete de Abril 
tenha abrigado outras peças com a mesma proposta. Seria interessante verificar, em 
uma pesquisa de maior fôlego, em todas as publicações da época notícias de 
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espetáculos, efetuando um levantamento sobre as peças abolicionistas. Essa 
pesquisa poderia ajudar a compreender a influência desse tipo de texto no debate e 
nas transformações sociais da situação dos escravos negros na cidade.  
Costa-Lima Neto (2008: 45) diz que a partir da década de 1840 alguns 
negros livres foram utilizados como intérpretes em orquestras de teatro a fim de 
complementar conjuntos incompletos trazidos por companhias líricas. O lugar 
habitualmente ocupado por eles não era o palco, mas sim os corredores fora dos 
camarotes, em uma presença algo fantasmagórica atestando as hierarquias sociais 
e em uma proximidade adequada para servir seus senhores. Não encontrei 
referência direta sobre a ocorrência de participação escrava em termos de palco no 
teatro Sete de Abril, mas é outra possibilidade em aberto a ser investigada, dado o 
histórico e a ocorrência destes fatos em outros teatros brasileiros e aqui 
demonstrados.  
É importante ressaltar que a presença negra nos teatros não era bem vista, 
como pudemos notar acima. Mesmo nos casos citados em que eles ocupavam o 
palco ou o fazer artístico, não eram dignos do prestígio artístico e nem de serem 
lembrados. Atingiam, no máximo, uma projeção efêmera que logo viria a ser 
esquecida ou ignorada. Daí a escassez de registros de artistas negros na história do 
Brasil. Apesar disto, se impuseram a uma sociedade preconceituosa, escravista e 
patriarcal, e ocuparam seus lugares símbolos de luxo, civilização e progresso.  
Já vimos que o teatro Sete de Abril, assim como os teatros líricos do 
período, era um típico espaço de ostentação e desenvolvimento de hábitos de vida 
burgueses. Mas além desse status ele assumia também o papel de centro de 
comunicação e circulação de diversos sujeitos sociais: senhores charqueadores, 
comerciantes, artistas, trabalhadores, escravos. Os diversos tipos de espectadores 
constituem diversas “sociedades”, que reagirão às encenações e utilizarão o espaço 
teatral para suas próprias relações de representações de maneiras distintas, 
teatralizando seus comportamentos. As mutáveis normas teatrais, os signos, os 
jogos de cena faziam parte do jogo social das representações, que circulava a partir 
das fronteiras entre ficção e realidade, nos limites entre decente e indecente, 
possível e impossível, aceitável e inaceitável, moral e imoral. Tudo isso através da 
mediação e das significações estabelecidas através dos sujeitos encarnados.  
Começamos a visualizar algumas das tramas vivenciadas pelos 
espectadores do Theatro Sete de Abril no século XIX. Um desfile de vaidades, 
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normas, negociatas; estruturante de hierarquias e de moralidades. No capítulo que 
se segue, continuarei o percurso através da abordagem de questões mais ligadas ao 
artista: que tipo de atrações ocupava o palco do Sete de Abril neste período, que 
atores, atrizes, músicos, bailarinos, etc. eram responsáveis pelo entretenimento no 
local, e de que maneira se relacionavam com outras camadas da sociedade. 
Abordarei o debate em torno de arte erudita versus arte popular, que aparece nas 
fontes e é importante na definição dos comportamentos dos corpos teatrais, do 
habitus, tendo como cerne a tríade ópera – romantismo – arte popular.  
Outro tema recorrente nas fontes que leva à questão corporal e que será 
abordado neste momento são as melhorias urbanas ligadas às modificações da 
arquitetura teatral, e, por consequência, transposta aos comportamentos do corpo 
social. Considerar-se-á que tanto o que é aparente quanto o que está ausente (que 
personagens, relações, músicas estão no teatro) são sintomáticos das relações 
reais. Aqui, também por meio das fontes, buscarei abordar diretamente as relações 
travadas na realidade social. A questão da mulher, da vigilância corporal 
empreendida no espaço teatral para formação de um modelo de esposa e mãe e a 
moral das atrizes serão discutidas. Que comportamentos corporais eram exigidos, 
quais eram condenáveis. A ficção corporalizada favorecia assumir comportamentos? 
Estes eram definidos por categorias de identificação como gênero, condição social, 
profissional, etc?  











3º ATO – A peça que todos encenam 
 
Como no foyer de um teatro durante a pausa, há uma confusão 




É intrínseca nossa incessante curiosidade de explorar e tentar compreender 
o mundo que nos cerca. Isso inclui olhar para o passado. Acerca de nossa 
curiosidade sobre o passado, evoco analogamente o rinoceronte de Dürer25. Uma 
representação muito aproximada e, ao mesmo tempo, totalmente diversa do animal, 
feita pelo artista sem nunca ver um exemplar real, baseado apenas em descrições. 
Nós desenhamos rinocerontes quando olhamos para o passado, pois nos baseamos 
em alguns dados, mas nunca de fato visualizamos nosso objeto. Nas palavras de 
Neil McGregor, diretor do Museu Britânico, 
 
Utilizar coisas para pensar sobre o passado ou sobre um mundo distante 
sempre se relaciona com a recriação poética. Reconhecemos os limites do 
que podemos saber com certeza e depois temos que ir atrás de um tipo 
diferente de conhecimento, conscientes de que objetos foram feitos 
necessariamente por pessoas iguais a nós na essência – portanto 
deveríamos ser capazes de desvendar porque o fizeram e para que 
serviram. Muitas vezes, essa pode ser a melhor maneira de compreender 
grande parte do mundo em geral, não só no passado, mas na nossa própria 
época. Algum dia poderemos compreender nossos semelhantes? Talvez 
sim, mas apenas com muita imaginação poética, aliada a um conhecimento 
rigorosamente adquirido e ordenado (MCGREGOR 2013: 18, 19). 
 
 
Evoco também as dificuldades que se apresentam aos estudiosos da história 
cultural que se dedicam à investigação de contextos teatrais pretéritos que, 
 
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 O artista alemão Albrecht Dürer fez uma xilogravura de um rinoceronte no ano de 1515. O curioso é 
que a imagem foi baseada em uma descrição e em um esboço de um rinoceronte que chegou à 




constituindo-se arte do tempo, não podemos mais acessar, bem como os 
pesquisadores dos corpos do passado, portanto já não mais existentes.  
A aproximação a que me proponho baseia-se na análise rigorosa das fontes 
primárias jornalísticas produzidas em Pelotas no século XIX. Mas contém também 
uma dose de imaginação poética e de experimentação pessoal sem o que, a meu 
ver, seria inútil percorrer essa trajetória de pesquisa, correndo o risco que repetir 
lugares comuns ditos sobre o tema e fechar os olhos aos múltiplos 
condicionamentos sociais do período estudado.   
 
O historiador que só tem em mãos o texto impresso e fixo tende a esquecê-
lo. Substitui as frases ditas em público pelas linhas lidas na intimidade de 
sua “ilusão escolástica”, remetendo-se apenas a seu próprio habitus 
cultural, separado da atmosfera do local teatral onde elas produziram seu 
primeiro eco. Se consegue evitar algumas dessas distrações, reconstituindo 
meticulosamente o ambiente da representação, não tem como escapar aos 
vieses e lacunas das fontes, que nunca haverão de reconstituir as palavras, 
os cochichos, os ruídos que se foram (CHARLE 2012: 215). 
 
 
Por tudo já dito no decorrer deste trabalho e pelo exposto acima, sinto-me à 
vontade para solicitar que visualizemos as possibilidades sensitivas no espaço 
teatral do Sete de Abril. Vamos agora, no terceiro e último capítulo de minha 
pesquisa, nos aproximar mais dos corpos. Façamos um exercício sinestésico.  
Nossos sentidos são fortemente estimulados não apenas através do contato 
direto, mas também pelas possibilidades implícitas. Os corpos roçavam-se no foyer, 
nas cadeiras e camarotes. Tocavam-se, no palco, os corpos de artistas. 
Proximidades e distâncias desenhadas por distinções de gênero e/ou classe 
resultavam em um balé de corpos, em uma geografia social específica e adequada 
às personalidades do século XIX. Além do toque direto, a sensação da densidade do 
ar provocada apenas pelo fato de haverem corpos respirando e movendo-se dentro 
do mesmo espaço, impondo uma sensação tátil.   
Há a visão estimulada pela iluminação do prédio, primeiro a velas, depois a 
gás e por fim elétrica. Pela visibilidade que as pessoas tinham umas das outras, 
espectadores de artistas, artistas de público e ambos os grupos as visões que 
tinham de si mesmos. Há o estímulo visual provocado pelos recursos cênicos: jogos 
de luz, caracterizações, construções de atmosferas específicas às emoções que se 
queria suscitar, como no caso de números de prestidigitação.  

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O paladar é estimulado de diferentes maneiras. Pela perspectiva de uma 
boa refeição após sair do teatro, num casamento hedonista entre arte e 
gastronomia:  
 
Vínhamos do theatro com uma particular vontade de petiscar alguma coisa 
que nos comportasse um pouco o estomago e qual a nossa sorpresa ao 
vermos o Hotel do Universo de portas fechadas, isto quando os nossos 
relogios apenas marcavam meia-noite (Cabrion, nº 105, 06 de fevereiro de 
1881, p. 2 e 3). 
 
 
 Há o paladar estimulado pelas refeições servidas no interior do Sete de 
Abril. Santos (2012) menciona o jantar feito pelo imperador no saguão do teatro, no 
intervalo do espetáculo que assistiu em 1846, o que sugere que estes jantares eram 
servidos às personalidades de destaque. No exemplo abaixo notamos o hábito de 
beber cerveja fora da sala de espetáculos durante os intervalos:  
 
Foi muito bem o primeiro acto, gostei deveras, isto na opinião geral. 
Intervallo de 15 minutos. Sahe-se um pouco a tomar fresco, e esgotam-se 
algumas garrafas da amistosa Christoffel ou Ritter, ouve-se uma peça de 
musica instrumental, e de novo procuramos o competente lugar (Cabrion, nº 
110, 06 de março de 1881, p. 2 e 3).  
 
 
Abro um parêntese para tratar da importância dos intervalos para os 
contatos entre as pessoas. Algumas reportagens atestam sua existência e muitas 
vezes insinuam a demora em recomeçar a peça ou concerto: “Notamos nos 
intervallos (que dão para se dormir um bom somno) uma conversação de algumas 
senhoras n’um camarote de 1º ordem [...] (O Cabrion, nº 84, 12 de setembro de 
1880, p. 2 e 3)”. E, como vemos, este se constituía em um momento de encontros e 
trocas, sejam de negociações políticas e/ou econômicas, degustação de bebidas e 
comidas, apreciação musical, conversas e até a negociação de contratos de 
casamento e namoricos. Sobre os intervalos, Müller (2010: 187) também constatou 
que normalmente eram iluminados, alguns tinham música, as famílias se reuniam e 
os rapazes podiam cortejar as moças; além das conversas aparentemente triviais 
neste espaço de lazer camuflarem relações de negócios e conchavos políticos.  
Retomando a questão da alimentação e do paladar, desde o ano de 1861 o 
teatro contava com um espaço gastronômico, o “Botequim do Teatro Sete de Abril”. 
Segundo as pesquisas de Müller apontaram, o café contava  
 
[...] com “superior café simples e com leite, chá de diversas qualidades, 
chocolates, finíssimos biscoitos do príncipe, cracknis, doces diversos, 
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pudins de diversas qualidades feitos com o maior asseio”. Assim, além da 
sala de espetáculos, estava aberto mais um espaço de sociabilidade para 
os espectadores do teatro, utilizado principalmente nos intervalos dos 
espetáculos, reunindo alimentação e sociabilidade (MÜLLER 2010: 159). 
 
 
A gastronomia relacionada ao teatro também encontrava espaço nas festas 
realizadas após muitas récitas, em geral quando em comemoração ao aniversário de 
alguns artistas, que ocorriam geralmente nos hotéis onde eles estavam hospedados 
e se constituíam de lautos banquetes regados a espumantes. 
Os inúmeros odores que se mesclavam formando a atmosfera teatral eram 
bons e ruins. Vinham do pouco saneamento26, dos excrementos dos cavalos que 
puxavam as carroças e carruagens, da comida, dos perfumes, da madeira...  
E por fim a audição, excitada pelos acordes das orquestras e concertistas, 
pela voz dos cantores e atores, e pelo próprio burburinho dos espectadores. Pelos 
sons da cidade, pelas palmas, discursos, vivas e vaias.  
Não é possível, portanto, pensar na corporalidade do espaço teatral com 
suas funções sensitivas isoladas. O ser no mundo daquelas pessoas, suas 
personalidades que incorporavam e propagavam costumes por meio das vestes, dos 
gestos, dos comportamentos e das percepções que experimentavam, cristalizavam 
papéis sociais específicos e de acordo com os ideais da modernidade que se 
configuravam na cidade. 
Pensar esta pesquisa em termos de metáfora teatral, ou seja, os papéis 
representados na abrangência de palco e plateia em direção à sociedade e vice 
versa, alude a uma concepção ocidental clássica de perceber a sociedade como um 
teatro.  
 
É a tradição do theatrum mundi. A vida humana como um espetáculo de 
fantoches encenado pelos deuses, esta era a visão de Platão nas Leis; a 
sociedade como um teatro era o lema do Satyricon de Petrônio. Nos tempos 
cristãos, era frequente pensar-se que o teatro do mundo tinha uma platéia 
composta por um único espectador, Deus, que assistiria angustiado dos 
céus ao pavonear-se ao mascarar-se de seus filhos aqui na terra. Por volta 
do século XVIII, quando se falava do mundo como um teatro, começou-se a 
imaginar um novo público para sua postura: espectadores uns dos outros, e 
a angústia divina dando lugar a um auditório que deseja usufruir, embora 
um tanto cinicamente, a representação e as falsas aparências da vida 
diária. E, épocas mais recentes, essa identificação entre teatro e sociedade 
prossegue, na Comédie Humaine (Comédia Humana), de Balzac, em 
Baudelaire, Thomas Mann e, curiosamente, em Freud (SENNET 1998: 53). 
 
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 As melhorias relacionadas a saneamento só começaram a ser feitas em Pelotas na década de 
1870, e serão efetivas apenas no século XX (XAVIER 2010).  
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Nesse sentido, tratando-se de pensar as ações sociais em termos de 
representação, análoga à atuação teatral, pode-se dizer que as pessoas que 
viveram a sociedade pelotense dos oitocentos e transitaram no contexto teatral 
desempenhavam papéis. Para tratarmos da representação de papéis sociais no 
espaço teatral é imperativo definirmos o conceito de papel. No caso de um teatro, 
consideremos primeiro que o papel é público, dada a ação coletiva envolvida. De 
maneira simples, representar um papel na sociedade oitocentista significa assumir 
um comportamento apropriado a algumas situações e inapropriado a outras. 
Conforme Sennett: 
 
Os papéis não são apenas pantomimas ou espetáculos silenciosos nos 
quais as pessoas exibem mecanicamente os sinais emocionais certos no 
lugar e no momento certos. Os papéis envolvem também códigos de crença 
– o quanto e em que termos as pessoas levam a sério o seu próprio 
comportamento, o comportamento dos outros e as situações as quais estão 
envolvidas. Para além de qualquer catalogação de como as pessoas se 
comportam, existe a questão de saber qual o valor que atribuem ao 
comportamento “específico para a situação”. Os códigos de crença, 
juntamente com o comportamento, formam um papel (SENNETT 1998: 51). 
 
Diversos autores utilizam noções e expressões ligadas ao teatro para 
analisar as relações e interações sociais. Alguns comportamentos específicos são 
assumidos quando um grande número de pessoas está reunido e toma consciência 
da presença um do outro. Há nesse caso um engajamento em sustentar 
determinadas posturas que ocorrem, sobretudo, através dos gestos físicos e faciais. 
Essas posturas assumidas em situações específicas de coletividade são os papéis 
sociais.  
 
O conceito de papel social, por exemplo, originou-se em um contexto 
teatral. Os papéis são expectativas socialmente definidas seguidas por uma 
pessoa que possui determinado status ou certa posição social. Ser um 
professor é manter uma posição específica: o papel de um professor 
consiste em agir de modo específico em relação aos alunos. Goffman vê a 
vida social como se fosse representada por atores no palco – ou em muitos 
palcos, porque o modo como agimos depende dos papeis que estamos 
representando num momento específico. Às vezes, referem-se a essa 
abordagem como o modelo dramatúrgico – a vida social como drama 
teatral. As pessoas são sensíveis à maneira como são vistas pelos outros e 
usam muitas formas de gestão de impressão para compelir os outros a 
reagirem a elas da maneira que desejam (GIDDENS 2005: 93).  
 
 
Nesse jogo nem sempre as reações são conscientes, onde os indivíduos 
vão, por exemplo, reagir naturalmente com mais formalidade ou descontração 
dependendo do contexto em que se encontram. Assim, notamos que durante a 
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exibição de uma récita, os corpos e comportamentos deviam estar mais controlados, 
ao passo que no espaço dos intervalos e entrada e saída do teatro, certa leveza, 
descontração e margem de ação estavam permitidas.  
Outros conceitos interessantes apresentados por Giddens (2005) e 
pensados analogamente à atividade teatral são regiões de frente e regiões de fundo. 
As regiões de frente seriam como as performances de palco, os espaços onde as 
pessoas representam os papeis sociais. Em oposição, as regiões de fundo seriam 
como os bastidores de um teatro, onde as pessoas se sentiriam mais relaxadas e 
descontraídas para incorporar comportamentos e manifestar sentimentos que devem 
estar sob controle quando estão no palco. As regiões de fundo permitem 
 
a conduta profana, os comentários abertamente sexuais, as queixas 
minuciosas...o vestuário informal, um jeito ‘largado’ de sentar e andar, o uso 
de gírias e baixo linguajar, resmungos, gritos, a agressividade jocosa e as 
“zombarias”, a desconsideração com o outro em gestos menores, mas 
potencialmente simbólicos, a descompostura, tal como cantarolar, assobiar, 
mascar, beliscar, arrotar e flatular (GOFFMAN apud GIDDENS 2005: 94).  
 
 
Se pensarmos esses conceitos em termos de paisagem teatral, pode-se 
dizer que era um espaço dinâmico entre ambas as regiões. A região de frente seria 
composta pela ostentação do status de seus habitués, por seus comportamentos em 
geral comedidos, por seus trajes formais27 e por sua distribuição em uma geografia 
social determinada aos papéis que cada indivíduo deveria representar, refletidas em 
sua distribuição espacial. Por outro lado, as regiões de fundo aparecem, sobretudo, 
nos excessos advindos das emoções suscitadas pela arte que trariam à tona, nos 
espectadores, de forma inconsciente, alguns comportamentos e emoções referidos 
acima; e no espaço especifico do palco, por meio das transgressões propostas com 
as inovações de textos e composições que permitiam no palco o que à vida era 
interdito.  
3.1 Cena 1: Entre a cena artística do palco e a plateia: a representação dos 
papeis sociais 

Neste item me propus a analisar brevemente a dinâmica da cena artística do 
teatro Sete de Abril (já que o foco desta pesquisa não reside em um levantamento e 
análise de textos teatrais), bem como as relações que são possíveis inferir com base 
 
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nas fontes e bibliografias, tendo em vista os movimentos que as basearam no 
período. Busco esmiuçar também algumas questões observáveis nos registros 
concernentes aos comportamentos corporais dessa sociedade que transitava no 
espaço teatral oitocentista, tendo em vista questões como a representação de 
papéis determinados, a formação da personalidade no século XIX e o problema do 
público e privado que tanto influenciaram na dinâmica teatral.  
Belos e imponentes teatros líricos foram construídos em diversas partes do 
mundo a partir do século XVIII e mais expressivamente a partir de meados do século 
XIX. O substancial aumento do mercado musical no século XIX contribuiu muito para 
a construção desses locais. Nesse modelo das casas de ópera oitocentistas, o 
publico era, ao mesmo tempo, espectador e espetáculo. Desde a chegada e saída 
em frente ao edifício até a circulação nas escadarias, foyers, camarotes, já constituía 
em si um teatro, exibindo uma profusão de cetim e veludos, pérolas e rendas, 
bengalas e chapéus, luvas e colos nus. E, por trás disso, um leque de convenções, 
moralidades e normativas estruturantes de sujeitos sociais. Afinal, o teatro é, desde 
sempre, um meio poderoso de propagação do pensamento humano. 
O século XIX assiste a uma ruptura na substância básica da expressão 
destes dois mundos: palco e plateia. O artista vai aos poucos abandonando o status 
de empregado e assumindo uma posição de estrelato. O espectador, por sua vez, 
deixa o ethos de “patrão” e passa a assumir um papel de consumidor do mercado da 
arte. Assistir a uma peça ou concerto não é mais um entretenimento equivalente a 
um jantar ou jogo, mas uma busca por um encontro com o sublime, uma experiência 
emocional. Se o artista torna-se uma pessoa especial, porque pode fazer o que o 
restante das pessoas não pode em público, o espectador adota o silêncio respeitoso 
e contemplativo como comportamento básico e vivencia as emoções através do 
artista, resguardando uma distância dos desejos do eu. Cada vez mais a plateia se 
envolve em um tipo de representação de ver e ser visto, por meio de uma 
personalidade com pouca agência.  
 
De modo similar, no teatro, nas ruas, numa concentração política, os novos 
códigos da personalidade exigiam novos códigos de discurso. A expressão 
pública podia ser compreendida apenas através da imposição de 
refreamentos sobre si mesmo; isto demonstrava a subserviência em relação 
aos poucos que agiam. Era também mais. Essa disciplina de silencio era 
também um ato de purificação. A pessoa queria ser estimulada totalmente, 
sem a adulteração dos gostos pessoais, da história, ou desejo de 
responder. Fora disso, a passividade passa logicamente a parecer um 




Uma vez definido o que significava ser um espectador no período, faz-se 
necessário também estabelecer o significado dos termos utilizados para definição 
destes espaços teatrais na época. A partir de meados do século XVIII os lugares e 
espaços de fazer música a teatro sofrem modificações, deslocando-se da 
exclusividade das igrejas e palácios e ampliando-se em direção a espaços mais 
variados fornecidos por elites, até a construção dos espaços próprios para a 
execução artística (tendo como tipologia base e paradigmática o Scala de Milão, de 
1778): as Casas de Ópera ou Teatros Líricos, termos que foram utilizados como 
sinônimos na época. Hoje em dia, quando falamos em casas de óperas, nos 
referimos a teatros normalmente construídos no século XIX e que tem como 
programação óperas, balés e concertos eruditos. Ou seja, seu nome evidencia suas 
atividades. Mas, sobretudo no Brasil oitocentista, o termo tinha outros significados e 
apesar da inspiração desvinculava-se ao significado europeu. Uma casa de ópera do 
período no contexto brasileiro significava um teatro que levava à cena peças teatrais 
com números de canto e/ou números musicais, e ainda números de variedades, 
mágica, etc., não sendo um espaço exclusivo do gênero operístico. Em se tratando 
de dimensão social, além de espaços e gêneros, “a casa de ópera era, antes de 
mais nada, um centro social, onde as elites da cidade compareciam todas as noites” 
(BLANNING 2011: 145). 
Outra questão que merece atenção especial, pois nos leva diretamente ao 
contexto de atrações de nosso teatro e também a uma questão de comportamentos, 
e que se relaciona com os espaços de arte do século XIX, é a Revolução 
Romântica. Já mencionei brevemente no primeiro capítulo que este movimento 
influencia o teatro oitocentista, mas aprofundarei a questão neste momento. Se o 
Sturm und Drang setecentista cria as estruturas, é por volta de 1800 que se forma o 
que viremos a chamar “Escola Romântica”, primeiro na Alemanha e Inglaterra, 
espalhando-se depois para outros países.  Esse movimento agregou especulação 
filosófica, misticismo poético, senso do fantástico, anseios de liberdade transpostos 
pelo espírito livre e pela poesia. Ele traz aspectos quase religiosos, pois bebe das 
mitologias e busca se sobrepor ao princípio de realidade desencantado pela 
secularização. Só que ele busca o sublime não através de um poderio eclesiástico, 
mas por meios estéticos. Uma boa definição de romântico é a de Novalis: “Ao dar 
um sentido elevado ao comum, ao dar ao usual uma aparência misteriosa, ao 
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conhecido a nobreza do desconhecido, ao fugaz uma aparência de eterno, assim é 
que eu os romantizo” (NOVALIS apud SAFRANSKY 2010: 17). 
Há, segundo Safransky (2010), uma distinção que deve ser feita entre 
Romantismo e romântico, sendo o primeiro um movimento de uma época específica, 
e o segundo, uma postura de espírito que independe de recorte temporal, mas que 
encontrou no Romantismo sua expressão mais pura. Quanto à postura romântica: 
 
O espírito romântico tem muitas formas, é musical, tentador e atraente, ama 
a distância do futuro e do passado, as surpresas do cotidiano, os extremos, 
o inconsciente, o sonho, a loucura, os labirintos da reflexão. Não permanece 
igual a si mesmo, é modificador e contraditório, ansioso e cínico, 
apaixonado pelo incompreensível e popular, irônico e disperso, narcisista e 
social, amante da forma e do seu dissolvimento (SAFRANSKY 2010: 17). 
 
O mais seguro é assumir o romântico como um conjunto de atitudes e temas 
do que uma expressão de doutrina comum (EDGAR; SEDGWICK 2003: 289). Foi 
uma reação à razão e ordem iluministas e ao classicismo nas artes. Essa libertação 
classicista cede lugar ao apelo às emoções mais profundas, conferindo à natureza 
uma força emocional e espiritual em oposição à natureza ordeira iluminista. Nota-se 
aqui mais um ponto de convergência com a questão da modernidade e do 
iluminismo que abordei anteriormente.   
Um contraponto a ser apresentado é a visão de Casullo sobre o movimento, 
onde para o autor, ao invés de uma reação ao Iluminismo o Romantismo seria mais 
um segundo momento do pensamento ilustrado. A transformação essencial no cerne 
deste processo situa-se, talvez, na mudança das representações de mundo 
assentadas nas variáveis teológicas. A emergência da perspectiva da razão, neste 
período de excepcionais transformações, altera profundamente as cosmovisões. Os 
deslocamentos das estruturas neste momento dão lugar ao reconhecimento de um 
novo tipo de poder: além do poder do rei, dos exércitos e da Igreja, há agora o poder 
do autor. Dessa forma, para o Casullo, o pensamento romântico seria  
 
aquel pensamiento que si bien celebra la libertad, esa nueva autonomia del 
hombre, de pensar por si mismo, ejercerá por um lado la crítica profunda a 
lós sueños totalitarios de la razón científica, y trabajará em ideas de 
sentimiento, de pátria, de amor, de nacionalidad, que combinado com a 
Ilustración conformarán las dos grandes almas de lo moderno hasta el 
presente (CASULLO 2011)28.  
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 Tradução da autora: Aquele pensamento que se bem celebra a liberdade, essa nova autonomia do 
homem, de pensar por si mesmo, exercerá por um lado a critica profunda aos sonhos totalitários da 
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Esses processos de pensamento devem ser mencionados porque foram 
causadores de uma nova forma de pensar, de interpretar e compreender o mundo, 
que se estenderam a todos os campos do conhecimento, mas afetaram 
profundamente o que mais interessa neste trabalho: a relação desse processo com 
as pessoas que transitaram e representaram seus papéis sociais no palco dos 
teatros urbanos. E, além disso, o romantismo possui uma grande influência nas 
posturas corporais tanto de artistas quando de espectadores.    
O ideal teatral oitocentista foi, sem dúvida, inspirado na produção parisiense 
(CHARLE 2012). Paris era então sinônimo de moda e bom gosto e inspirava certo 
fascínio pela cultura mundana associada a ela. A circulação de trupes francesas, a 
adaptação e a tradução de peças contribuíram para a propagação desse modelo. 
Além disso, em se tratando especificamente de Pelotas, teve contribuição também o 
já conhecido hábito da burguesia pelotense de enviar seus filhos para estudar na 
Europa (MAGALHÃES 1993: 130). Esse fato também foi constatado por Schmitz 
(2013) ao investigar a sociabilidade no espaço ferroviário da cidade, onde era 
comum que os jornais noticiassem as viagens dos membros de famílias mais 
abastadas, que iam de trem a Rio Grande, e de lá embarcavam para a Europa. 
Nesse momento, o romantismo se fortalece na França na década de 1830 
 
A década de 1830 teve inicio, em França, com a eclosão do movimento 
Romântico nas artes, já em gestação desde o Iluminismo no século XVIII, 
irrompendo contra a rigidez do modelo clássico e preconizando a liberdade 
das ações, no teatro, isso representou o fim da tragédia conforme os 
princípios aristotélicos, o fim da declamação em versos, e a ascensão de 
uma temática que favorecesse a livre expressividade e a dramaticidade das 
ações. Os lideres da cena foram Victor Hugo e Alexandre Dumas 
(MASSERAM 2011: 115).   
 
Receber peças românticas, sobretudo por intermédio da França, significou o 
fim do intermédio português na vida teatral e a firme adoção do ideal parisiense. 
Obviamente gêneros anteriores ao romantismo e formas de teatro popular não 
deixaram de ser encenadas. Trata-se mais de uma influência que vai basear a 
eleição das peças e concertos. Paralelamente, por volta desse período, se começa a 
produzir literatura dramática nacional por autores brasileiros (MASSERAM 2011: 
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116). Nesse contexto a cena teatral brasileira começa a tomar vulto. Mas cabe 
salientar que não se teve no período um repertório dramático romântico expressivo 
no Brasil29 (FARIA 2001: 57), sendo a influência romântica de maior vulto importada 
da Europa.   
Tracei este panorama a fim de analisar a cena artística do teatro Sete de 
Abril. Sabemos, conforme já abordado, que em seus primeiros anos de existência a 
vida teatral cabia aos sócios, que faziam também as vezes de artistas. Ou seja, 
desempenho de amadores. Na compilação de Guilherme Echenique, o autor diz que 
não foi possível encontrar, à época de suas pesquisas, informações sobre a 
natureza das peças apresentadas até 1869, data em que os registros começam a 
ficar mais substanciais. O autor demonstra a participação ativa da Sociedade 
Scenica mediante artigos do primeiro estatuto. Neles constava o seguinte, no que se 
refere aos atores dos primeiros tempos de funcionamento: 
 
Art.71. – Os sócios que acceitarem qualquer papel para representarem, são 
obrigados a concorrerem aos ensaios, nos dias e horas aprazados pelo 
Instructor; e tanto nessas occasiões, como nas de récita cumprirão as 
disposições do mesmo Instructor. 
Art. 72. – São igualmente obrigados a entregarem ao Instructor as partes 
que lhes forem distribuidas, assim como o vestuario, depois da récita 
ECHENIQUE 1934: 46). 
 
Outra maneira de controle do espaço teatral, além da ocupação do palco, era 
através da “Meza Diretora”. Os sócios eleitos para ocupar estes cargos tinham 
grande poder deliberativo. Os cargos de diretor-presidente, tesoureiro e secretário 
ocupavam-se das tarefas habituais atribuídas a essas funções. Destaco 
especialmente o cargo de revisor, a quem cabia analisar cada atração antes que 
fosse à cena e aprová-la ou reprová-la, para que a mesa, por fim, decidisse se podia 
ou não ser representada. Lembro que uma sala de teatro na época romântica era 
um espaço onde se evocava a liberdade, com muitas restrições obviamente, mas 
ainda assim transgressora. Daí a emergência cada vez maior dos censores. Esse 
hábito em Pelotas foi uma importação de algo que já ocorria nas salas teatrais da 
Europa, como aponta Charle (2012). A diferença é que lá, sendo capitais e cidades 
muito maiores, mais populosas e, consequentemente, com um grande número de 
 
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 Faria (2001) aponta uns poucos autores teatrais brasileiros importantes na estética romântica: 
Gonçalves de Magalhães, Martins Pena, Gonçalves Dias e Álvares de Azevedo. Em termos de 
atuação, a figura romântica central foi João Caetano. Na música, deixo como exemplo alguns 
compositores como Henrique Oswald, Carlos Gomes e Alberto Nepomuceno.  
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teatros, alguns espaços de vanguarda conseguiam escapar à censura. O Sete de 
Abril sendo único obedecia mais facilmente a uma censura que legislava em favor 
de interesses políticos específicos, de comerciantes e charqueadores, e em nome 
da família burguesa, instituição tão cara à ordem social do século XIX.  
Retomando a questão de profissionais e amadores, mesmo quando as 
atrações começaram a ser de fora da Sociedade Scenica, havia reclamações quanto 
a certo amadorismo:  
 
Tivemos a repetição da Somnambula que como já dissemos n’outro 
numero, ficou com os mesmos defeitos: o Sr. Centimeri não attende á 
tempo ás entradas das figuras, o que é simplesmente ruim para o 
espectador que perde toda a illusão, por isso deve o Sr. Centimeri corrigir 
esta falta que bastante sensivel se torna (A Ventarola, Pelotas, Anno 2, nº 
54, 15 de abril de 1888, p.3). 
 
A reportagem se refere a um maestro que, já no número anterior foi criticado 
pelo jornalista pelo seu desempenho. No número seguinte ele parabeniza o maestro 
por ter conseguido corrigir as falhas e sugere que agora sim ele está conseguindo 
cumprir com o papel que lhe cabe. Destaco também neste texto a palavra “ilusão”. O 
jornalista aponta que o maior problema da falha apontada no maestro é a perda da 
ilusão da verdade, tema que abordarei em seguida.  
Inicialmente, como já vimos, a atuação dramática e musical brasileira não 
era especializada. Alguns autores referem que as representações, 
fundamentalmente no século XVIII, cabiam aos negros, mulatos, prostitutas e 
artífices, até a regulamentação de companhias teatrais (NEVES; LEVIN 2009, 
MASSERAM 2011). O século seguinte passa a contar com inúmeras companhias, 
porém a maioria delas amadoras e/ou com muitos artistas estrangeiros. Uma grande 
companhia dramática nacional só vai surgir no início do século XX30.   
No decorrer das atividades do teatro Sete de Abril, percebe-se a atuação de 
companhias mais profissionais, sendo minoria as brasileiras. De maneira geral, nas 
reportagens dos periódicos analisados, existem inúmeras referências à presença de 
companhias estrangeiras, principalmente italianas, portuguesas, espanholas e 
francesas. Nesse sentido, três situações aparecem: menção a certa decadência do 
teatro brasileiro, a falta de bons artistas nacionais, e uma maior valorização e 
 
30
 Com ajuda financeira do governo, em 1908 formou-se a Companhia Dramática Nacional, que 
possuía apenas atores brasileiros e encenou peças de autores nacionais consideradas de valor 
elevado e artístico (NEVES; LEVIN 2009: 28 e 29).  
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preferência do publico por atrações estrangeiras. Em textos relacionados a uma atriz 
mirim, constatamos a reclamação quanto a não valorização dos artistas nacionais: 
 
Acha-se entre nós a interessante actrisinha Julieta dos Santos, a insigne 
rival de Gemma Cuniberti. 
Não vem precidida de pomposos annuncios, reclames e puffs na imprensa 
diaria, por isso é provavel que seja fria e indifferentemente recebida pelos 
seus comprovincianos. 
E depois, seja ella embora um talento muito superior  á própria Ristorir, tem 
comsigo um grande defeito, - é brazileira (Zé Povinho, nº 9, 4 de março de 
1883, p.6). 
 
Nota-se também uma crítica implícita ao publico que consumiria em grande 
escala apenas o que fosse amplamente divulgado pela imprensa. Diversas outras 
reportagens sugerem a falta de gosto autêntico do público, que valorizaria o que 
estava na moda ou o que alguns jornais julgassem aprazível, tema que tratarei mais 
adiante.   
É possível perceber nas fontes que o público se mostrava ávido por 
novidades. Isso ocorria em termos gerais de textos, figurinos e recursos que 
permitiam a ilusão da verdade. Abaixo, o repúdio público a uma companhia 
considerada de repertório ultrapassado:  
 
A companhia dramatica do Sr. R. Guimarães obsequiou-nos com o 
dramalhão que o Sr. Furtado Coelho denominou acertadamente – Remorso 
Vivo. 
Dizem-nos que a concorrencia foi diminuta, o que não é para estranhar. – 
Não é com phantasmagorias que o theatro deve actualmente occupar-se, 
principalmente havendo quantidade de peças modernas de real merito 
litterario e de interesse social. 
Os tempos mudaram e hoje o publico sabe apreciar o bom, por isso foge do 
theatro quando n’elle surgem os Milagres de Sto. Antonio, Pêra de Satanaz, 
Sra.Apparecida e outros que taes. 
É melhor que o Sr. R. Guimarães deixe descançar...para sempre essas 
antigualhas do tempo do El-Rei chegou.  (Pelotas, Zé Povinho, nº 7, 18 de 
fevereiro de 1883, Pg. 3). 
 
A peça foi considerada ultrapassada porque simplesmente não fazia sentido 
no rol dos temas que eram caros àquela sociedade específica. No século XIX houve 
um movimento que buscava aproximar tanto a cena teatral da realidade que fosse 
capaz de despertar os mais fortes sentimentos. Antes não se podia criar uma ilusão 
de verdade tão grande que desestabilizasse categorias sociais bem estabelecidas. 
Um século antes uma atriz que subisse no palco maltrapilha para interpretar uma 
criada não seria bem aceita, porque não deveria provocar uma empatia que 
colocasse em cheque as posições sociais. Os figurinos e cenários nesse período 
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eram muito mais próximos do que se usava nas ruas. Já no contraditório século XIX, 
todas estas categorias estavam em cheque, em debate, tornando a ilusão de 
verdade necessária. Na análise de Sennett, a ilusão de verdade pressupunha uma 
verdade de recorte espaço-temporal, uma verdade que as pessoas ali envolvidas 
(atores e espectadores) não poderiam vivenciar em suas vidas.  
 
Na cidade, a sociedade precisa depender da arte para acabar com a 
mistificação, para contar uma verdade que, de outro modo, os homens e as 
mulheres só poderiam alcançar por meio de um processo frequentemente 
falho de deduções, a partir de pistas miniaturizadas. Vale dizer que a 
relação entre a plateia e essa forma de arte começou a se tornar uma 
relação de dependência. O teatro estava fazendo por elas aquilo que na 
moderna capital elas não poderiam fazer por si mesmas. As cisões entre 
mistério, ilusão e decepção, de um lado, e a verdade, de outro, na metade 
do século XIX, foram levadas a ter uma estranha forma: a vida autêntica, 
que não requer esforço de descodificação, aparecia apenas sob a égide da 
arte do palco (SENNETT 1998: 221). 
 
A relação com o consumo de novidades e os papéis sociais tem estreita 
ligação com as fronteiras de público e privado, conforme seu significado para a 
época. Se na vida privada era cada vez mais necessária a discrição, no teatro se 
exigia cada vez mais uma aproximação fiel ao personagem encenado. Era 
necessário que o conjunto de fatores envolvidos da ilusão de verdade que as peças 
visavam provocar fossem cada vez mais reais, transparecendo personalidades bem 
declaradas em oposição à personalidade escondida da vida real. Este assunto 
abordarei um pouco mais abaixo, e por hora seguirei no tema das atrações e 
apresentarei um panorama do que compunha o palco do Sete de Abril.  
Existem algumas referências sobre as atrações levadas à cena do teatro 
Sete de Abril. Sobre os primeiros anos do teatro, Santos (2012) menciona ter 
encontrado no jornal O Noticiador referência a algumas peças executadas ainda no 
prédio provisório, chamado “teatrinho Sete de Abril”, enquanto o prédio permanente 
era erigido. O autor aponta que em sete de abril de 1832 foram executados nesse 
palco o drama Patriotismo e Gratidão e a representação burlesca Irmão Sagaz, além 
de declamação de poemas e um soneto de Antonio José Domingues. Até 1833 o 
palco improvisado abrigou várias peças de Molière, A. J. Domingues (poeta e 
professor de teatro pelotense) e os dramas A Escrava de Mariamburgo e Corcunda 
por Amor.  
Durante todo o período em que funcionou o teatro Sete de Abril foi palco das 
mais variadas atrações. Em muito pela razão que já mencionei de ser um teatro 
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único na cidade, e, portanto, o espaço existente para tudo que se fazia em termos 
de arte no período. Havia, obviamente, uma discussão baseada no gosto e na crítica 
de arte, mas ela não impedia que essa variedade artística tivesse lugar. Assim, o 
Sete de Abril recebeu companhias dramáticas nacionais e estrangeiras, óperas e 
operetas, dramas e comédias, textos mais clássicos e textos de autores românticos 
e realistas, números de mágica e variedades, concertos e recitais, festas cívicas e 
bailes de carnaval, entre outras31.  
É possível considerar que essa diversidade indica um fenômeno 
interessante: o interesse e a busca da população em se atualizar, na esteira das 
novidades que a Modernidade trazia. Isso fica ainda mais evidente no século XX 
quando o teatro, além das funções habituais, incorpora um cinematógrafo, novidade 
símbolo de progresso.  
A situação social dos artistas que passaram pelo palco do Teatro Sete de 
Abril é bastante diversa. Os jornais costumavam publicar retratos e pequenas 
biografias de personalidades importantes da época, entre elas, diversos artistas. Ao 
ver as imagens e ler as histórias é possível perceber que havia artistas de todas as 
idades, homens e mulheres, companhias formadas por casais e/ou por pais e filhos, 
de famílias abastadas ou vindos de lares muito pobres, profissionais e amadores, 
brasileiros e estrangeiros, bem aceitos ou repudiados pelo público. 
Independentemente de suas origens, é mister que abordemos de modo geral o 
status que os artistas assumiram diante de seus espectadores em nosso teatro. 





 Para maior detalhamento dos espetáculos e companhias que passaram pelo teatro neste período, 
ver os trabalhos de Echenique (1934) e Müller (2010), que fizeram levantamentos interessantes e 




Figura 16: Fotografia da cantora e pianista Elvira Lambiase. Acompanha pequeno texto sobre a 
biografia dela. 
 
Fonte: A Ventarola, Pelotas, nº 55, 22 de abril de 1888, p. 2. 
 
A imagem acima é um retrato de uma cantora e pianista ovacionada pela 
crítica nos jornais ilustrados. É um exemplo do espaço cedido à esses artistas e 
também do interesse que as pessoas tinham pelas biografias dos mesmos. Elvira 
Lambiase foi retratada em posição bastante séria e formal, quase contida, indicando 
uma postura de decoro e respeitabilidade que eram esperadas das mulheres, 
mesmo as artistas.  
Vejamos um pouco a relação entre o público e o privado e a construção da 
personalidade no século XIX. As definições mais modernas desses conceitos, 
público e privado, remontam à Europa do século XVII32. Na França desse período 
ela já aparece relacionada à relação de público e artistas no contexto teatral. No 
período que nos interessa, o século XIX, os termos têm estreita ligação com o 
capitalismo industrial e a vida urbana das cidades, que impôs gradativamente uma 
maior necessidade de privatização.  
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 Para maior aprofundamento dos conceitos ver SENNETT, Richard. O declínio do homem 




Gradualmente, a vontade de controlar e de moldar a ordem pública foi se 
desgastando, e as pessoas passaram a enfatizar mais o aspecto de se 
protegerem contra ela. A família constituiu-se num desses escudos. Durante 
o século XIX, a família vai se revelando cada vez menos o centro de uma 
região particular, não pública, e cada vez mais como um refugio idealizado, 
um mundo exclusivo, com um valor moral mais elevado do que o domínio 
público. A família burguesa tornou-se idealizada como a vida onde a ordem 
e a autoridade eram incontestadas, onde a segurança da existência material 
podia ser concomitante ao verdadeiro amor marital e as transações entre 
membros da família não suportariam inspeções externas. Na medida em 
que a família se tornou o refugio contra os terrores da sociedade, também 
se tornou gradativamente um parâmetro moral para se medir o domínio 
público das cidades mais importantes. Usando as relações familiares como 
padrão, as pessoas percebiam o domínio público não como um conjunto 
limitado de relações sociais, como no Iluminismo, mas consideravam antes 
a vida pública como moralmente inferior. A privacidade e a estabilidade 
pareciam estar unidas na família; é em face dessa ordem ideal que a 
legitimidade da ordem pública será posta em questão (SENNETT 1998: 35). 
 
A padronização de roupas, gestos e objetos buscava “esconder” a 
personalidade individual. Havia o que podia ser vivido em público e o que devia ser 
vivido na vida privada, que eram radicalmente diferentes. Era fato o ímpeto de 
resguardar e proteger o eu individual do coletivo. As leis morais poderiam, em certa 
medida, serem rompidas apenas em público (e de maneira diferente por homens e 
mulheres), nunca no âmbito sagrado da instituição familiar.  
O teatro, por sua vez, servia a dois propósitos bem delimitados: permitir que 
certos comportamentos e emoções interditas à vida real fossem vivenciados e, ao 
mesmo tempo, contribuir com suas regras e suas polêmicas na formulação dos 
novos desenhos sociais que a sociedade urbana capitalista e burguesa projetava. 
Assim, no caso dos artistas, sua ascensão se devia fundamentalmente à 
“ostentação de uma personalidade vigorosa, excitante, moralmente suspeita, 
inteiramente oposta ao estilo da vida burguesa normal, na qual se evitava, através 
da supressão de seus sentimentos, ser lido como pessoa” (SENNETT 1998: 43). Daí 
o ser no mundo do artista e o seu corpo como expressão de sua personalidade 
serem tão importantes nessa relação. O corpo do artista é a fonte da expressão, de 
onde brota a arte do movimento, o teatro, a música e a dança. É a própria 
expressão, o artista de si, preparado para a cena e a incorporação de sua arte. Os 
corpos cênicos deveriam criar, expressar e representar o personagem ou ideal 
criado. Para isso era necessário que os corpos internalizassem a apropriação das 




No teatro são as emoções suscitadas pelos artistas, ressignificadas e 
retribuídas pelo público em uma relação dialética de experimentação e percepção, 
que vão orientar os comportamentos e a teatralização da vida real. Nesse sentido, a 
teatralização dos corpos, aqui considerados no contexto geral de todos os 
envolvidos naquele espaço, e não só os corpos de artistas, deveriam denotar um 
transbordamento, uma recriação e, portanto, a cristalização das personalidades 
ideais às formas de socialização oitocentistas.  
Neste período e no âmbito do ideal romântico, a música assume importante 
papel no repúdio à razão, como um caminho autêntico aos sentimentos do ouvinte e 
à promoção da virtude. É com o romantismo que a estética da arte passa a ter valor 
a partir da expressividade, “de uma estética que via a arte em relação à natureza 
para uma estética que via a arte em relação ao artista” (BLANNING 2011: 109). A 
ideia de arte expressiva interagiu diretamente com o comportamento de gênio. A 
secularização abre caminho para alocar as questões espirituais e metafísicas, antes 
papel da religião, em uma sacralização da arte.  
O fenômeno da comercialização do teatro assume proporções imensas. Se 
antes as artes eram mais vinculadas às cortes, nos oitocentos passam a assumir 
uma esfera pública. Esse ato, aliado à estética romântica, possui uma implicância 
importante, pois abre margem para o estrelato no palco. Espera-se do artista 
superação e genialidade, e não mera produção de entretenimento. Tal fato remete à 
questão da corporalidade e da importância que ela assume neste espaço e neste 
período. Tomemos como exemplo Beethoven. Segundo Blanning, 
 
Enquanto Haydn ou Mozart tinham admiradores, Beethoven tinha fãs – 
palavra significativamente derivada de “fanático”. O abismo sonoro que 
separa mesmo as últimas sinfonias de Mozart e Haydn da Eroica reflete-se 
nas representações visuais. Os fãs de Beethoven queriam conhecer o 
aspecto de seu herói, e as editoras de Viena de bom grado satisfizeram 
esse desejo. Por toda a Europa, os melômanos podiam ver que a aparência 
de Beethoven correspondia às suas composições: arrebatada, indômita, 
empolgante, selvagem, acima de tudo original (BLANNING 2011: 52).  
 
O acesso visual assumia papel central de significação. Da mesma maneira 
esperava-se dos atores e atrizes a expressão da genialidade artística através dos 
seus dons “naturais” ou pessoais, por meio de características como “a aparência 
física, a voz, a beleza do rosto, a imponência, a personalidade, a sensibilidade 
(CHARLE 2012: 104)”. É o mito do artista que se forma. Incorporar a sensibilidade e 
expressão emotiva máxima através da performance virtuosística, que englobava a 
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aparência e comportamento corporal, era uma forma de tornar a execução o mais 
realística possível. Um artista romântico, músico ou ator, devia ser um tipo especial 
de pessoa, diferente das demais, e ter como princípio imprimir sua personalidade no 
que representava. Transcrevo abaixo uma reportagem do jornal Cabrion que indica a 
importância do estrelato em uma situação ocorrida no Teatro Sete de Abril: 
 
Prosentemente gosam os pelotenses de uma infinidade de diversões e 
temos, felizmente, como passarmos 4 horas da noite appreciando o 
magnifico repertorio da companhia Simões a qual tem sido 
estrepitosamente applaudida. 
Do Sr. Simões, Dias Braga e outros artistas, parece-nos que já o publico 
tem tido occasião de aprecial-os e mesmo os jornaes da terra tem-se 
encarregado de fazer-lhes a devida justiça. 
Não queremos dizer com isso que o publico e os jornaes não se tenham 
occupado com as actrizes tambem, de quem fallaremos... não, isso não, 
pois que por muitas vezes tem ellas desempenhado seus competentes 
papeis e com tanta natusalidade!...  
Oh! é extraordinaria!  
Ao primeiro golpe de vista encantam ellas a nossa platéa e demonstram de 
uma fórma insensível que é mais de que um, o papel que representão.  
E para tudo isso precisa ter-se habilidade e intelligencia, sem o que nada se 
poderia conseguir. 
E se assim não contecesse, não se destacavam opiniões a esta ou áquella 
actriz apenas se notariam effeitos que o coração requer na mais febricitante 
das paixões amorosas. 
E quantos apaixonados se acham distribuidos pela platéa? roucos, com a 
fauce pedindo-lhes um bom copo de cerveja, e as mãos um lenço para as 
refrescar, porque a ardencia das excessivas palmas assim pedem. 
Isolina Monclair e Clementina são as duas mimosas flores em questão.  
E eu vou, se bem que insufficiente, expôr a minha ingenua opinião a favor 
de Isolina. 
Oh! foi sempre o nome que preocupou o espirito desde que senti 
desabrocharem as flores de minh’alma. 
Nesse nome para mim existem tantos e tantos edilios, como aquelles que 
se encontram nas mimosas canções do mavioso Beranger. 
E quantos encantos não possue o todo archangelical de Isolina Maonclair? 
Quando em scena nos apparece conquistando não só merecidos 
applausos, como tambem os corações do todos aquelles que a vêem surgir 
mais bella que uma explendente aurora e mais ingenua que um sorriso 
infantil.  
Clementina tem juz aos repetidos applausos que lhe prodigalisa a rapaziada 
enthusiasta que a admiaa. 
Não são poucos, podemos afiançar, (os admiradores) e no meio dos quaes 
eu conheço e sou amisissimo de alguns que desde que entram no theatro 
não tem outro assumpto a discorrer, é só a encantadora Clementina. 
Oh! no papel Branca, do Guia da Montanha! É sublime a execução por esta 
interessante actriz, que apezsr de jovem é nova na arte dramatica. 
Quando apparece em scena disperta um fervoroso enthusiasmo. 
Assim, pois, é excellente a companhia dirigida pelo Sr. Simões, e a quem 
enviamos os noseos emboras (Cabrion, nº 105, 06 de fevereiro de 1881, p. 
2 e 3).  
 
É interessante notar que uma reportagem de tamanho considerável ocupa 
quase todo seu espaço a exaltar as qualidades de duas atrizes e estrelas de uma 
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companhia teatral. Narra em primeiro momento os sentimentos resultantes dos 
arroubos juvenis, do público masculino frequentador das récitas em relação às 
referidas atrizes. O rubor das faces, as mãos úmidas e a garganta seca dos rapazes 
seriam indícios de uma forte paixão despertada pelas moças. Podemos ter aqui uma 
ideia dos sentimentos daqueles indivíduos na plateia. Há, por outro lado, uma 
referência à naturalidade com que as atrizes interpretam seus papéis, sugerindo a 
questão do dom “natural” do artista.  
Além do exemplo anterior, nas páginas dos jornais ilustrados, é possível 
notar a busca pela genialidade corporificada nos artistas em diversas reportagens, 
mas faço especial destaque às situações envolvendo crianças. Quanto mais 
precoces as demonstrações, maior era o indício do talento inato. Escolhi duas 
situações a exemplo disso, uma sobre uma menina atriz e outra sobre um rapaz 
músico.  
 
O Zé-Povinho apresenta hoje em sua pagina de honra os retratos de Julieta 
dos Santos, do seu progenitor o Sr. Irimeu dos Santos e do Sr. Moreira de 
Vasconcellos, emprezario da companhia dramatica de que ella faz parte e 
autor da peça em que a interessante actrizinha fez sua estréa na carreira 
dramatica e que tem o titulo de – Colibri do lar. 
[...] 
Tão notavel vocação, tão explendido talento em tão curta idade, só podem 
ser concebidos a creaturas destinadas aos mais elevados commettimentos. 
Quem sabe? Talvez Julieta dos Santos esteja destinada a operar grandes 
revoluções no theatro brazileiro, assim como Gemma Cuniberti no de Italia! 
Tivemos occasião de admiral-a em varias peças do seu repertorio e em 
qualquer d’ellas revelando sempre os preciosos dotes com que a prodiga 
natureza a mimoseou. 
Entre outras peças onde o seu talento mais saliente se torna é na Primeira 
dor. oh! é impossivel descrever o que sente-se ao vel-a interpretando tão 
difficil papel! Mais eloquente que as toscas phrases do obscuro chronista 
eram as lagrimas que vimos deslisar pelas faces de muitas senhoras e 
cavalheiros!... 
A platéa, dominada por aquella mimosa criança, applaudi-a freneticamente 
em cada uma das situações em que Julieta revelava novos segredos do seu 
genio, e no final da peça as mais ruidosas demonstrações de sympathia e 
apreço forão-lhe dispensadas por parte de todo publico que enchia a sala 
do theatro. 
Enfim, Julieta dos Santos, contando apenas nove annos de idade e com 
muito pouco tempo de theatro é já uma notabilidade, ressentindo-se apenas 
da falta de escola, da falta de um bom mestre que a  inicie profundamente 
em todos os segredos da arte. 
Terminando, diremos com o Correio Mercantil. 
“Ponha o Sr. Irineu dos Santos de parte o amor próprio, rodeie Julieta de 
bons mestres que lapidem o diamante de seu talento, e essa creança que já 
é hoje natabilissima apezar de ressentir-se os defeitos da escola em que se 
tem aprendido, dentro em pouco tempo, se tiver quem a dirija, verá seu 
nome levado á posteridade pelas vozes da Fama.” (Pelotas, Zé Povinho, nº 




Diversas questões se nos apresentam. Julieta dos Santos foi uma atriz 
gaúcha que começou a atuar por volta dos oito anos de idade, e alcançou tamanha 
fama que foi comparada à atriz mirim italiana Gemma Cuniberti, grande sucesso 
internacional da época e que se apresentou nos teatros brasileiros, incluindo o Sete 
de Abril. Nos meses de março e abril de 1883, as edições do Zé Povinho publicaram 
uma infinidade de reportagens sobre a menina, entre críticas a atuação, notícias 
sobre as récitas e inúmeros poemas dedicados a ela. Preciosos dotes dados pela 
natureza, notável vocação, esplêndido talento, destinada a grandes façanhas, gênio. 
Tais adjetivos atribuídos a ela nos dão ideia da dimensão da figura do gênio 
introduzida pela revolução romântica. Mas, apesar do talento natural, muito se 
referiu nas reportagens sobre a necessidade de um tutor à altura para lhe direcionar 
a qualificar seu trabalho como atriz. Esse aspecto não apareceu em nenhuma outra 
situação, o que leva a pensar que isso pode ter relação, também, com o fato de ser 
uma menina, e que, portanto, precisaria de uma orientação masculina.  
 

Figura 17:Retrato da atriz mirim Julieta dos Santos e de seu pai e do diretor da companhia que ela 
integrava. 

Fonte: Zé Povinho, nº 10, 11 de março de 1883, p. 1. 
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Na imagem acima temos os retratos da pequena atriz Julieta dos Santos, de 
seu pai, Sr. Irineu dos Santos, e do empresário da companhia teatral que ela 
integrava, e também autor da peça de estreia da jovem. A imagem também nos dá 
uma ideia da possibilidade que levantei no parágrafo anterior, pois as fotografias de 
seu pai e seu diretor são colocadas simetricamente abaixo da sua, como se, a 
despeito de sua genialidade e talento, eles devessem figurar na posição de pilares 
em sua carreira. Provavelmente não foi mera coincidência o fato de serem seus 
mestres e condutores, figuras masculinas. A imagem abaixo, por outro lado, coloca 
uma figura masculina em posição de deferência em relação a pequena atriz, 
sugerindo o respeito que seu talento provoca. 
 

Figura 18: Homenagem do Zé Povinho à atriz Julieta dos Santos.  
 
Fonte: Zé Povinho, nº 10, 11 de março de 1883, p. 2. 
 
 
No que tange às reações do público para ilustrar a situação do artista gênio, 
se antes mencionei Beethoven evoco agora as representações criadas sobre 
Paganini e Liszt, a título de exemplo, porque criaram contextos algo místicos em 
suas apresentações e provocaram reações à beira da histeria. Auras diabólicas, 
misteriosas, sobrenaturais, perigosas, e, acima de tudo, sensuais. A execução 
extraordinária que possuíam era completamente vinculada às suas personalidades. 
Assistir aos esforços físicos dos artistas do século XIX contemplava dois aspectos 
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importantes para o público desse período: vivenciar fortes emoções 
desaconselhadas na vida normal, através da personalidade do artista, e permitir seu 




Figura 19: Caricatura de concerto de Lizst em Berlim em 1842. 
 
Fonte: BLANNING, Tim. O triunfo da música: A ascensão dos compositores, dos músicos e 
de sua arte. São Paulo: Companhia das Letras, 2011. 
 
 
A imagem acima é um exemplo excelente da dimensão que o corpo e a 
personalidade do artista assumiram com o romantismo. Neste concerto de Lizst, o 
que mais chama a atenção é o rompimento com a lógica do espectador passivo. O 
público é composto por uma grande maioria feminina e se encontra bastante ativo. 
Muitas das mulheres estão de pé, algumas em posições que sugerem desmaio, 
outras jogando flores, outras assistindo o concerto com binóculos.  
O aspecto físico e a expressividade emocional buscados pelo romantismo 
permitiram certo tipo de reação antes inexistente. A sensação extática provocada 
por este conjunto culminava com uma demonstração exacerbada das emoções 
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também por parte do público, mas apenas no momento adequado, conforme o papel 
que se assumia. A reportagem sobre a menina Julieta menciona os aplausos 
frenéticos e as lágrimas provocadas pela pequena atriz na plateia, entre as mulheres 
e com certa surpresa também entre os homens. Temos a arte no espaço teatral que 
gerava um espaço de arrebatamento e catarse na vida real.   
O segundo exemplo que apresento é o de um jovem rapaz exímio na arte 
violinística:  
 
Na quarta-feira passada deu o talentoso joven Eugenio Mauricio 
Dengremont, o seu explendido concerto, em que tivemos occasião de 
admirar o seu genio musical.  
A concurrencia foi pouca, e é de lastimar, pois que muito rara vez teremos 
occasião de apreciar artistas da ordem de Dengremont. [...] (Cabrion, nº 82, 
29 de agosto de 1880, p. 3). 
 
O jovem violinista era filho de pais franceses, porém nascido no Brasil. 
Estudou com grandes mestres na Europa e atraiu atenção de importantes músicos 
da época, como Henri Vieuxtemps. Tinha cerca de 14 anos quando realizou o 
concerto de 1880 em Pelotas, e há menções de que seu repertório incluía em sua 
maioria peças românticas, explorando sua técnica virtuosística. Notamos acima 
novamente a menção ao gênio musical do rapaz, além da ideia de que não é comum 
encontrar grandes artistas de talento inato. No trecho abaixo percebemos, além da 
tradicional menção à genialidade, uma descrição das efusivas manifestações de 
apreço e reconhecimento ao jovem: 
 
O menino Dengremont (com licença do reporter) deu no domingo p. p. ás 2 
horas da tarde, o seu explendido concerto, ao qual affluiu grande numero de 
seus admiradores.  
Dengremont foi estrepitosamente appaludido. Por essa occasião tomaram a 
palavra alguns moços enthusiastas, que manifestaram o quanto admiravam 
aquelle genio musical, tributando-lhe as mais altas provas de apreço.  
Eram tantos os bouquets, grinaldas e flores de toda espécie, e os discursos 
tomavam um certo numero, que Dengremont já estava um tanto assustado. 
O Sr. Pimentel instou bastante para que lhe desse a mão, mas não houve 
vozes que a fizessem estender, o menino foi-se chegando aos bastidores, 
talvez pela sorpreza que lhe fez a briosa e distincta população d1esta 
cidade. 
De fórma que vimos tambem muita boca-aberta; quase que é moda fazer os 
discursos, embora não haja occasião de proferil-os. Breve temos os 
discursos mais baratos que as missas. Isso já se dá!...  
Pois que o padre Catalão vai fazer uma operação na garganta para poder 
cantar melhor as missas, etc, etc., e cobrar mais barato do que outro 




Creio que estes exemplos demonstram bem a questão da aproximação entre 
os artistas e o público e a dimensão que a corporalidade assume nessa relação. A 
personificação do gênio culminava em reações quase histéricas, como mencionei 
acima. No segundo concerto realizado por Dengremont o jornalista descreve as mais 
intensas reações: ruidosas palmas, muitas flores atiradas ao palco e discursos sem 
fim. Segundo a descrição, foram tantos os excessos na demonstração de afetividade 
que chegaram a assustar o artista, tendo ele, inclusive, tentado esconder-se nas 
coxias. Podemos visualizar o barulho das palmas e vivas e os enfadonhos e 
intermináveis discursos.  
 

Figura 20: Imagem do concerto do menino Dengremont 
 




Chamo atenção para outro aspecto importante nesse exemplo do menino 
Dengemont. Na imagem acima, tanto quanto no texto, é possível notar a crítica aos 
comportamentos do público diante do jovem violinista. É presumível, através da 
imagem, que o jornalista insinua a falta de modos do público através dos excessos 
de demonstrações de apreço para com o artista e por meio dos discursos de 
autopromoção, no lugar e hora errada. Tal fato fica bem evidente com a colocação 
de um índio, à esquerda do violinista, indicando primitivismo e falta de civilidade, e 
com a colocação da figura de um padre à direita dele, no que se refere aos 
discursos.    
Mas, se de um lado temos a apreciação do artista pelo seu gênio e por sua 
personalidade algo excêntrica, o teatro das aparências forjado por essa burguesia 
emergente não admitia o desvio de modos e dos gestuais adequados, da região de 
frente, dos seus modos teatralizados de se comportar: 
 
No theatro: 
Apresenta-se ao emprezario um typo muito sujo e roto. Depois de gabar 
com grande emphase os seus mérito, disse: 
- Eu tenho uma voz! Canto tenor, barytono, baixo. Olhe, basta que lhe diga 
que faço de minha voz tudo que quero. 
- Pois faça della uma roupa decente e vista-se (A Ventarola, nº 48, 4 de 
março de 1888, p.7). 
 
Fica claro que mesmo um ótimo artista não pode escapar aos limites do 
decoro e da decência. Não à toa há nesse período um interesse tão grande a 
respeito da vida privada dos artistas, como notamos em muitas das reportagens, em 
razão dos comentários sobre seus comportamentos e quantidade de biografias 
publicadas. Alguns exemplos do que era esperado dos artistas podem ser 
constatados nos jornais.  
As reações que mencionei acima nos levam a outro problema importante a 
ser analisado nas relações corporais no espaço teatral investigado: o 
comportamento do público. Se os artistas passam a incorporar a personalidade 
dominante do ideal romântico, a conduta do público também se modifica. Façamos 
uma comparação destas diferenças com o século XVIII.  
Sendo um espaço de sociabilidade e os artistas mais próximos 
hierarquicamente de um empregado, por muito tempo a etiqueta teatral não 
respeitava o silêncio e a atenção às obras interpretadas. Segundo Blanning (2011), 
nas Casas de Ópera das principais cortes do período, sendo os camarotes uma 
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extensão da casa da nobreza, eram comuns os jogos de cartas, receber visitas e 
conversas de negociações. Como as temporadas podiam ser bem longas e o público 
podia assistir inúmeras vezes a mesma peça, em geral a atenção ocorria no 
aparecimento de algum artista mais famoso ou alguma ária preferida.  
No Brasil isso também ocorria e em certa medida permaneceu durante o 
século XIX, conforme nos apontam Lima (2000) e Müller (2010), sendo constantes 
as negociatas que geravam conversas e até alguns desentendimentos entre a 
plateia, contidos muitas vezes por autoridades policiais. Digo em certa medida 
porque no século XIX, com a delimitação das personalidades do artista gênio e do 
público discreto, certos arroubos fora de lugar passaram a ser condenáveis. 
Lembremos, porém, que a quantidade de teatros no Brasil era muito menor que na 
Europa, e em Pelotas foi praticamente o único durante o século, salvo exceções de 
pouca duração já mencionadas. Estes locais concentravam a vida social e política 
das cidades, sendo procurados por razões além da apreciação artística. Assim, 
mesmo que não fossem consideradas adequadas algumas demonstrações públicas 
durante as récitas, muitas vezes o burburinho no teatro era grande em decorrência 
dos contatos sociais que estavam sendo travados nesses locais.   
Apresento alguns exemplos de como os excessos eram mal vistos. O 
Cabrion apresenta uma situação em que um cidadão é importunado ao ir ao teatro 
pela indiscrição do público:  
 
Ha dias appareceu o cidadão Luiz dos Batoques no theatro; e foi bastante 
descobril-o para todos principiarem com afilações áquelle bondoso irmão. O 
zum-zum foi augmentando de forma que o tal irmão dos batoques teve que 
effectuar um passeio antes de principiar o espectaculo. 
Que amolação! Isto não se faz, Srs. da platéa (Cabrion, nº 83, 05 de 
setembro de 1880, p. 2). 
 
Ainda tratando-se do exemplo da menina Julieta, as fontes que apresento 
agora tratam do comportamento excessivo do público:  
 
A ovação realisada em homenagem á inspirada actrisinha Julieta dos 
Santos, tocou ao sublime, ao delirio. 
Applausos consecutivos, ás vezes até importunos, interrompiam de continuo 
os trabalhos da galante menina. 
Enorme quantidade de ramalhetes e coroas de flores foram-lhe offertadas, a 
ponto de transformar o palco em um jardim onde Julieta brilhantava como a 
mais bella das flores. 
Uma bonita medalha de ouro foi-lhe offertada em nome do publico 
pelotense, e, finalmente, muitos oradores fizeram-se ouvir pronunciando 




O distincto artista Sr. José M. Mascarenhas, nosso conterrâneo, também 
offertou a nossa patriciasinha uma bonita walsa, que foi executada pela 
orchestra na noute do espectatculo, em um dos intervallos, a qual agradou 
geralmente e mereceu os louvoros das pessoas entendidas. 
Em conclusão, foi uma manifestação como bem poucas aqui se tem visto, 
não pelo esplendor, mas pela espontaneidade, pelo enthusiasmo (Zé 
Povinho, nº 13, 1 de abril de 1883, pg. 6). 
 
Nota-se o mesmo tipo de reações que ocorreram com o menino 
Dengremont. Na descrição acima se vê um rompimento da nova etiqueta teatral 
surgida no século XIX. Se antes, até o século XVIII, havia em alguns casos até 
cadeiras para o público localizadas no palco (SENNETT 1998), e a atividade artística 
podia ser interrompida frequentemente se o público solicitasse uma repetição, agora 
não era mais possível. As manifestações deveriam respeitar o fim das récitas ou, ao 
menos, os intervalos. Nessa reportagem não aparece a crítica, apenas a descrição 
do comportamento do público diante da menina, mas no mesmo dia outra 
reportagem do mesmo jornal chama a atenção para a inadequação cometida, como 
podemos ver abaixo: 
 
De volta da capital tem sido aqui immensamente festejada a interessante 
Julieta dos Santos, que fas actualmente as delicias dos frequentadores do 7 
de Abril. 
Bons, bonitos e esplendidos discursos, boas, bonitas e esplendidas poesias 
teem sido recitadas em homenagem áquella menina predestinada. 
A não ser algum fiasco por parte de enthusiastas da elegante e talentosa 
Julieta, tudo tem corrido optimamente. 
[...] (Zé Povinho, nº 13, 1 de abril de 1883, PG. 7). 
 
Nos exemplos expostos há claramente a reação corporal e emocional à 
figura genial da personalidade artística. É nesse período que o aplauso toma outra 
dimensão, definindo regras que até hoje fazem parte dos rituais teatrais. Não se 
devia aplaudir os atores no meio das cenas, os cantores no meio das árias e nem 
entre os movimentos de uma sinfonia em um concerto. Assim, se por uma via o 
intérprete romântico excedia o texto com sua personalidade, o público ia em direção 
oposta, fechando-se (SENNETT 1998). Como outro exemplo de comportamento 
inadequado, trago uma reportagem que critica o excesso de discursos no teatro: 
 
Por minha parte, embora não trate do assumpto, hei de deixar archivadas, 
nos escaninhos da minha lembrança, as fiasqueiras discursatorias que 
tiveram logar na noite de sabbado e domingo, no nosso 7 de Abril. 
E bem certo o rifão: nunca falta um boi corneta em uma tropa. 
Ha individuos que julgam com os seu botões manifestar o talento que 
possuem na proporção das discurseiras que proferem... 
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Levados pela vaidade e pela ignorancia, deitam verborrhagia interminavel, 
não só incorrendo no ridiculo, como obrigando uma população inteira a 
tomar parte, forçosamente, na sua falta de criterio. 
É preciso que se respeite mais a sociedade: os Srs. verborrhagicos devem 
ficar sabendo que o publico nem sempre esta disposto a ouvir as suas 
pyramidaes caceteações. 
Quem quizer proferir bestealogicos, vá para  calcanhar de Judas e esgoelle-
se até mais não poder. 
Faça como aquelle santo da igreja que discursava para os peixes; mas, por 
piedade, não obrigue um povo que não é fanatico ao maior dos supplicios. 
E haverá supplicio maior do que ouvir-se a arenga de um mau discursador? 
É preciso que os Srs. deputados geraes estabeleçam penas rigorosas a que 
fiquem sujeitos os discursadores maniacos. 
E, se a mais leve for a de certa operação aliviatoria, o numero avultado de 
semelhantes terriveis diminuira sensivelmente, com o decorrer dos annos. 
Um mau discurso tem sido causa, por mais de mil vezes, de syncopes, 
outros accidentes de maior gravidade. 
Os discursadores maniacos devem estar sempre sobre as vistas da policia, 
como individuos suspeitos e perigosos. 
Olhem que uma discurseira, no theatro, n’esta epoca de calor, que tanto 
custa á gente supportar a bôa musica e a mais recommendavel 
representação, só póde ser recebida á fogos da China, naturaes... 
Srs. Eduardo Moreira, Pedro Baptista, Rodrigues de Souza e Moncervo 
Junior, - por quem são, pela causa da lei e da justiça que representam: 
ouçam com todos os demos as supplicas de uma população inteira: 
- Não consintam, nos espectalos que se dão no nosso 7 de Abril, as 
doentias exhibições verborrhagicas dos Srs. discursadores de meia tigella. 
Quando houver representações no nosso theatro, por piedade, mandem 
alguns policiaes munidos de piche, acido phenico e agua de labarraque, 
desinfectar aquella ambiente. 
Pois não é justo que um pobre mortal pague para appreciar a peça 
annunciada  seja obrigado a ouvir as antigrammaticaes arengas dos Srs. 
verborrhagicas. 
Quem quizer fazer de palhaço, vá para os circos respectivos: alli todos os 
bestealogicos são bem recebidos. 
Mas não é curial que se obrigue os frequentadores do theatro a ouvirem 
quanta bobage povoa a mente de quanto bacurinho litterio aporta a estas 
plagas pelotense. 
Em todo o caso peço mil desculpas aos illustres membros do Club 
Diogenes, que tiveram occasião de presencear a maior e a mais supina 
fiasqueira, que se tem dado em todo o orbe civilisado (A Ventarola, Pelotas, 
nº 101, 3 de março de 1889, p. 2). 
 
A reportagem é longa, mas optei por mantê-la integralmente porque ela 
demonstra bem o asco despertado por manifestações fora de lugar. Os discursos 
eram comuns no teatro, como notamos pela quantidade de menções nas 
reportagens. Hábito compreensível em um local tão importante na sociabilidade da 
época. Ocorriam nas mais diversas ocasiões, em festas cívicas, aberturas de bailes, 
homenagens aos artistas e figuras proeminentes, em espetáculos e em 
comemorações de aniversários de artistas. Mas em alguns exemplos notamos que a 
rejeição se dava pela quebra das regras de comportamento que a moral exigia.  
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O público devia ter, na maior parte do tempo, um comportamento discreto e 
passivo, ressalvando-se os momentos de clímax conduzidos pelos artistas e a hora 
“certa” de se manifestar. O participar sem tomar parte na cena, conforme já dito. As 
restrições na aparência corporal e nos comportamentos previam uma nova lógica 
teatral, que exigia refrear as emoções e cultivar a ausência de barulho. Esse 
processo civilizador necessitava de autocontrole e disciplina. Ao mesmo tempo em 
que se sentia cada vez mais tocada pela força emotiva dos intérpretes, a pessoa 
precisava respeitar o silêncio e não responder imediatamente ao estímulo. Há uma 
transformação nessa ponte entre o palco e as ruas, e o silêncio passivo em público é 
almejado e vivenciado também fora do teatro como uma defesa contra a experiência 
das relações sociais.  
É importante relembrar aqui a discussão levantada no capítulo 1 sobre o 
palco italiano, onde temos a arquitetura e a configuração de um espaço específico 
incidindo diretamente no comportamento dos corpos. É possível, então, perceber 
que diversos fatores atuaram na construção dessas personalidades opostas (público 
versus artista). Entre eles podemos citar a configuração do palco italiano (que 
opunha fortemente essas categorias), os movimentos intelectuais (como o 
romantismo) e as mudanças na vida urbana em decorrência do sistema econômico 
capitalista que se instalava.  
No exemplo abaixo podemos perceber a crítica ao comportamento de alguns 
jornalistas, que não era uma reação à arte em si, mas sim à falta de educação em 




Os demais artistas a quem foram confiados diversos papeis, executaram 
conforme suas forças permittiam sendo assim applaudidos no geral. 
Portanto Srs. do Jornal, isso são apreciações para rir, quando menos foram 
as gargalhadas que os privaram de prestarem a devida attenção. 
Não se zanguem com isto não. 
Nem tão pouco comnosco pois que sempre os respeitamos. 
Mas isto de dar-nos um gato, em vez de uma lebre só se aquelle nos 
encontrasse dormindo. 
Estes bichanos são tão abelhudos, Sr. redactor, capazes de perguntar-lhe 
quantas vezes o Sr. cospe de dia ou de noute. K. Listo (Cabrion, nº 107, 20 
de fevereiro de 1881, p. 2 e 3).             
 
A reportagem é um pouco mais extensa, e na íntegra trata da divergência de 
opiniões entre dois jornais da época em relação aos méritos da peça encenada e 
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dos atores. Temos aqui o Cabrion defendendo as atuações e repreendendo o 
comportamento de alguns colegas jornalistas que demonstraram sua insatisfação 
por meio do escárnio do riso.  
Havia uma situação em que a plateia era libertada deste código de 
comportamento do silêncio: quando se sentisse insatisfeita, ultrajada ou 
desrespeitada pelo(s) artista(s) que estava apreciando. “As plateias do século XIX 
podiam ser levadas à expressão instantânea e ativa quando se sentiam sujeitas a 
“ultrajes” em cena; mas à medida que o século avançava, o “ultraje” se tornava cada 
vez mais uma exceção” (SENNETT 1998: 256). Diante de uma agressão ou afronta, 
esse código podia ser rompido, apesar de que, como dito por Sennett acima, ao 
passo em que se exigia cada vez mais qualidade, situações assim foram 
escasseando ao longo do tempo. Abaixo transcrevo uma circunstância emblemática 
dessa “liberdade” ocorrida no Sete de Abril, onde vemos a reação da plateia diante 
da “Companhia Japoneza”, que aqui se apresentou.  
 
Grande forobodós no tgeatoo 7 de Abril, na noite de domingo... 
Nada mais e nada menos do que uma soberba trovoada de tacões, 
acompanhada de raios e coricos, isto é, de batatas, molhos de diversas 
gramineas, cebolas, etc., etc. 
O rapasio diletante do Sete de Abril não estando disposto a albardar a 
insolencia dos typos japonezes, mostrou-lhes para quanto presta, no que 
em nossa opinião fez muito bem. 
- Quem não quer ser lobo não lhe veste a pelle. (A Ventarola, nº 24, 18 de 
setembro de 1887 p. 2) 
 
Sabemos que a referida “Companhia Japoneza” foi muito aguardada, pois na 
edição anterior, nº 22 de 4 de setembro de 1887, p. 3, o jornalista menciona a 
importância da companhia que atuou em São Paulo e a ansiedade dos pelotenses 
com sua chegada. Sugere ainda que o público “prepare as algibeiras”, dando a 
entender que seria uma temporada cara. Mas a decepção da plateia foi grande e a 
recepção nada calorosa. O descontentamento com o desempenho foi declarado por 





Figura 21: Imagem da Companhia Japoneza 
 
Legenda: Personagens da importante COMPANHIA JAPONEZA que representou no Theatro 7 de 
Abri,l nos dias 9, 10 e 11 do corrente. 
 
Fonte: A Ventarola, nº 22, 4 de setembro de 1887 p. 4 e 5. 
 
 
Na imagem acima é possível notar uma representação idealizada da 
Companhia Japoneza.  
Já na imagem que se segue temos a representação do que ocorreu no 
teatro, que traduz as reações negativas e a rejeição da população à companhia. É 
uma imagem interessante porque também nos dá uma ideia aproximada do espaço 
teatral no período. Podemos notar as três ordens de camarotes (os lugares mais 





Figura 22: Imagem das reações negativas do público à Companhia Japoneza 
 
Legenda: Os Srs. da companhia entendiam que em Pelotas não se havia apreciado jamais artistas de 
mais merito e menos pomadistas. O resultado foi o que se vê acima; grande e estrondosa 
manifestação á tacos de botas, obrigada á cebolas, batatas, etc, etc. Ora ahí está em que deu tanta 
fumaça!... 
 
Fonte: A Ventarola, nº 23, 11 de setembro de 1887, p. 4. 
 
 
Além dos objetos jogados nos artistas é possível notar, através da postura 
das pessoas retratadas, certa inquietação e indignação. Os pés e mãos erguidos 
denotam as batidas no chão e as reações corporais negativas, e há, inclusive, um 
homem retratado segurando o que parece um pedaço de pau em atitude 
ameaçadora. Em resumo, temos os excessos corporais dessa vez aceitos, porque 
diante de uma situação onde o público sentiu-se ultrajado, enganado e, portanto, 
liberto do comportamento silencioso e comedido. É importante destacar os 
significados possíveis para o termo pomadistas, que aparece na legenda. É uma 
palavra que está associada ao domínio conceitual enganador. Pode ser aquele que 
ilude os outros, ou que tem capacidade de fingir e enganar as pessoas. Ou ainda no 
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domínio conceitual de vaidade, no sentido de presunção ou coisa passageira sem 
valor33.  
Toda essa discussão sobre os comportamentos nos conduzem a outro tema 
importante e relacionado. Uma plateia que soubesse controlar os sentimentos 
demonstrava classe e status. Isso tem relação direta com a questão do gosto. O 
comportamento adequado e as preferências artísticas certas eram fundamentais 
para distinguir em termos de superioridade alguns tipos sociais da burguesia 
pelotense das classes menos abastadas. Evoco a discussão acerca do habitus e do 
gosto a partir de Bourdieu que levantei no capítulo II. Temos aqui o exemplo clássico 
de como o habitus teatral, materializado nas pessoas por meio do gosto, atuava no 
processo de distinção.  
A padronização que aos poucos se espalhava no século XIX por conta do 
capitalismo tendia a aproximar e ampliar a circulação de diferentes tipos sociais. O 
maior acesso a bens de consumo necessitava do dinheiro e não de uma licença de 
status ou classe para usufruir. A distinção não estava, por exemplo, 
necessariamente ligada somente a estar bem vestido, mas mais em saber se portar. 
De nada adiantava pertencer a uma boa família ou possuir alto poder aquisitivo se a 
pessoa não tivesse boas maneiras, não se comportasse como um cavalheiro, no 
caso dos homens, ou mostrasse licenciosidade, no caso das mulheres. Os principais 
meios de sociabilidade da época (teatros, cafés, parques) permitiram uma maior 
socialização de todo tipo de pessoas, mesmo com todas as ressalvas que já vimos 
ao longo deste trabalho. Conforme Müller, 
 
Isso possibilitou a participação de um público mais diversificado, pois o 
teatro era “um divertimento acessível a todas as classes, onde não pode 
haver mesquinha sustentação de vaidosos caprichos, de fúteis recusas”, o 
que, muitas vezes não agradava. O “infernal” barulho de gritos e pateadas, 
que passava da “indecência, bem digna da atenção policial” era decorrente 
de uma “gentalha que, comme les chiens, espera qualquer descuido para se 
introduzir”, e da presença de “criançolas” que “invadiam” o teatro. A 
imprensa via o teatro como um lugar “aonde pode ir qualquer bicho careta, 
inda mesmo que se faça fiasco igual ao que fez no espetáculo desta 
cidade”. Porém, este comportamento sempre foi condenado pela imprensa, 
o que demonstra que era um lugar para a “gente decente” da cidade, e que 
a polícia deveria atuar para restabelecer a ordem, compatível com um 
espaço “civilizado” e “urbanizado”, que era o teatro (MÜLLER 2010: 186). 
 
Todavia, note-se a associação entre certos comportamentos corporais ao 
que Bourdieu chamaria gosto de classe, onde assumir certas posturas significa ter 
 
33
 http://dicionariocriativo.com.br/metaforas/pomadista/vaidade. Acesso em: 26/03/2015. 
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distinção. Esta autora apresenta também em sua pesquisa que, na maioria das 
vezes, a imprensa da época qualificava os frequentadores do teatro como o que de 
melhor havia na sociedade da época. Esses comportamentos são indicadores de 
uma pretensa legitimidade em transitar naquele espaço, já que a dita elite recrimina 
os comportamentos que atribui a um corpo social que reconhece distinto do seu. Por 
conta de todos os exemplos que vimos, é possível dizer que exercer a autodisciplina 
corporal de resguardar-se e praticar o silêncio no espaço teatral era, portanto, uma 
maneira de um grupo dominante ostentar uma superioridade e demonstrar 
respeitabilidade.  
Os excessos e as “pateadas” eram muitas vezes atribuídos a pessoas 
“inferiores”, alienadas das noções de civilidade e consideradas “primitivas”. Daí a 
enorme preocupação em coibir e julgar as conversas dos negros e os excessos 
divulgados pelos jornais. Daí também a crescente preocupação com as críticas e 
com o status da arte que se estava consumindo, nessa lógica da distinção pelo 
gosto. Surge aqui um problema que frequentemente discutimos até hoje, e já se 
apresentava com muita força no período muito em razão das modificações oriundas 
da Revolução Romântica: a oposição entre arte erudita versus arte popular.  
A popularização e comercialização da arte trouxe desde o início esse 
debate, e cabia à imprensa e à crítica o papel de cimentar essa polarização. Nas 
reportagens analisadas, são muitos os casos que demonstram isto. Os jornais 
divergiam e provocavam-se sobre esses temas, sempre com um dos lados 
pretendendo-se superior e mais entendido na “boa” e “verdadeira” arte. Percebemos 
nitidamente esse embate sobre as atrações que ocupavam o teatro Sete de Abril. 
Geralmente as peças consideradas na época de maior qualidade literária (dramas e 
melodramas) e a ópera eram alocadas na categoria de arte refinada, enquanto as 
comédias, música popular e atrações como o circo ou números de mágica e 
variedades constavam no rol de arte inferior.  
Esse debate ocorria na Europa, mas recordemos que lá havia uma profusão 
de teatros, o que acarretava em uma maior diversificação, de acordo com a 
localização, direção e interesses envolvidos em cada local. Quando falamos de 
Brasil, com poucos teatros, e de Pelotas, com edifício único, essa discussão ficava 
mais evidente, já que ambas as atrações disputavam espaço no mesmo palco. E, 





Esteve entre nós o emprezario da grande companhia de “Opera Bufa” que 
actualmente está trabalhando em Porto Alegre cm brilhante acceitação. 
Este cavalheiro veio a esta cidade para obter assignaturas para um limitado 
numero de recitas que pretende a companhia dar em nosso theatro.  
Não sabemos se o conseguiu, porque se tal não aconteceu não terá o 
nosso publico o prazer de ver uma companhia de primeira plana. 
Tudo n’esta terra está em completo atrazo: vemos todos os dias que a 
companhia equestre do Sr. Paul Seriene dá funcção, o circo cheio a 
transbordar, e se uma companhia dramatica ou de operetas annuncia uma 
peça de espavento, póde contar com vazante certa! Santo Deus..... 
Bem disse um escriptor que o theatro era para duas classes de gente: para 
os de ouvido e para os de orelhas. 
E tinha muita razão, porque a maior parte do nosso povo é de orelhas. 
Mas contamos que o emprezario encontrará d’esta vez o seu tentamen 
corôado no melhor exito. 
São esses os nossos desejos (A Ventarola, nº 47, 26 de fevereiro de 1888, 
p.2). 
 
Um despejo de críticas transborda desta reportagem. O que fica mais 
evidente é a colocação da ópera em um patamar superior ao circo que se 
apresentava no mesmo período. Segue-se a isso a crítica à população que 
frequentava os espetáculos circenses. Em seguida, há a critica sobre o “atraso” da 
cidade em relação aos temas artísticos, onde ser considerado provinciano era 
extremamente mal visto. Por fim, o exercício da distinção pondo em prática a 
polarização de classes sociais, dividindo-os em “os de ouvido” e “os de orelha”: de 
um lado os que possuem bom ouvido, ou conhecimento, para a apreciação artística, 
de outro, uma alusão à burrice (“de orelha”) de alguns e à sua incapacidade e 
desconhecimento artístico. A Ventarola e o Zé Povinho eram mais combativos do 
que o Cabrion nesse sentido, e as picuinhas entre seus jornalistas eram bastante 
escancaradas. Abaixo, nota-se a provocação acerca deste tema: 
 
O “Zé”, o nosso “Zé”, está triste, surumbatico. 
O seu ideal, o seu homem, o seu “fuctotum”, foi-se, partiu para Bagé, onde 
vai alegrar o “Zé” dalli”... 
Não mais terá occasião, o “Zé”, de dar boas e gostosas gargalhadas com os 
ditos “picantes” e “salgados” do impagavel “clown; não mais apreciará as 
proesas do incomparavel “zombo”!... 
Verdade, verdadinha, é que em breve deve estar n’esta cidade o Ter-
Brügen com sua “troupe”; mas elle, o “Zé”, não gosta disso, não ama à boa 
musica e aos maviosos gorgeios de encantadoras “madonas”, pertence aos 
que têm orelhas!... 
Um consolo ainda resta ao “Zé”. 
O “philantropico” Sr. Paul Serine, na volta, ainda lhe proporcionará algumas 
horas de prazer. 




Neste período sucedem a esta inúmeras provocações do mesmo estilo. É 
evidente também o esforço que a população fazia para se atualizar dos assuntos 
artísticos, com a dita elite fomentando as artes entre seus membros, sobretudo as 
mulheres, a fim de exibir esse conhecimento em público e forjar uma autoridade 
baseada no bom gosto. Vejamos o trecho abaixo: 
 
[...] 
É materia velha que temos entre nós a companhia lyrica italiana, que nos 
tem deixado ouvir o Trovador, a Norma, o Ruy Blas e outras operas.   
Ora, sendo nós dos mais fracos apreciadores, não emitimos a nossa 
opinião, porque a cousa está discutida largamente e até mesmo por quem 
não sabe o que é uma semi-fusa, por esta razão cahiriamos no ridiculo 
vindo ainda agora dar o nosso voto, quando já se está na apuração.  
Todos tiveram o seu quinhão, maior ou medor, conforme a força dos peritos 
e foram mais variadas as appreciações do que o repertorio da companhia.  
Velhos e velhas, moços e moças, todos discorreram com mais ou menos 
vehemencia; não era de esperar outra cousa, porque entre nós o canto é 
tão vulgar que muitas vezes acontece estarmos conversando com qualquer 
moça, em politica por exemplo, e, ou seja por habito, ou paixão pela musica, 
acaba por trautear um trechosinho do lyrico. 
Façam idéa, leitores, o que não será agora! com que difficuldades  não vou 
lutar, eu que não pesco nem pitada de tal linguazinha, quando chegar 
qualquer perto de mim, e me fallar por musica! 
Deus te livre! Nunca tal companhia cá viesse! Cruzes!  
E vosmecês, senhores da companhia, se não ficaram satisfeitos com a 
appreciação que lhes fizeram, tenham paciencia, mas não digam lá longe 
que Pelotas ê a terra dos cantores, para que não venham outros 
persuadidos que nos passam a perna, e nos comem por tolos (Cabrion, nº 
79, 08 de agosto de 1880, p.3). 
 
Primeiro destaque à reportagem é a presença de uma companhia lírica que 
tinha em seu repertório óperas (uma arte considerada elevada) românticas, 
compostas por Verdi, Bellini e Filippo Marchetti (baseada em texto de Vitor Hugo), 
respectivamente. Há uma alfinetada aos pretensos entendidos e ao excesso de 
opiniões apaixonadas no seio da sociedade sobre o assunto, mesmo por parte de 
quem possuía parcos conhecimentos em música. Identificam-se também traços de 
ironia, sugerindo que frequentemente havia por parte das moças tentativas de 
demonstrações de seus conhecimentos e dotes artísticos nos encontros sociais, e 
como essas performances aumentariam inspiradas pela referida companhia lírica. 
Outro exemplo interessante é uma crítica em que se opõe, novamente, A Ventarola 
e o Zé Povinho.  
 
Depois que exhibiu-se entre nós a companhia Lambiase, tenho tomado os 
maiores fartões de risota; não só no theatro dos acontecimentos, como fóra 





Sempre julguei que vivia em uma terra onde se mata o boi conjunctamente 
com o negro: que entre nos ninguem cogitava da arte de Verdi e outros 
amanteticos da boa muzicata... 
É que eu laborava em erro rasso, ignorando que vivia n’um meio onde 
formigam as autoridades em assumptos muzicaes... 
O certo é que, ouvindo as melodias e harmonias da troupe Lambiase e 
constatando-as com a opinião da imprensa e a opinião do Zé Povo, fico 
perplexo, não sabendo se deva dar razão ao meu bom gosto, ao gosto da 
imprensa ou ao gosto do Zé Povinho... 
Em todo caso entendo que eu e o Zé devemos ser lançados ao limbo, e 
concedo que prevaleça a opinião da imprensa que, se não anda, deve 
andar sempre, bem enfronhado em negocios bufos, ligeiros e classicos. 
Quem as arma que as desarme (A Ventarola, nº 54, 15 de abril de 1888, 
p.3).  
 
Recheada de ironia esta reportagem trata da capacidade dos críticos da 
Ventarola de avaliar um bom repertório musical, em oposição às opiniões do Zé 
Povinho e da imprensa de grande circulação, mais dedicadas a atrações 
consideradas “menores”. Os comportamentos corporais externalizados pelo habitus 
teatral e a questão do gosto atuavam assim, para legitimar posições de status social. 
Relacionado à distinção circunscrita pelo habitus, é a questão do status atribuído e 
do status conquistado. Nessa lógica, o atribuído é aquele que é “naturalmente” 
designado a alguém, através de atributos como raça, gênero, etc. O status 
conquistado, por sua vez, tem a ver com uma condição adquirida, como as oriundas 
de uma formação ou um emprego (GIDDENS 2005: 93). É possível inferir que a 
distinção exercida neste espaço era uma combinação dos dois conceitos, já que 
tínhamos artistas de origens humildes aclamados pelo público e tínhamos 
frequentadores de famílias tradicionais e características que automaticamente os 
colocavam em situação de distinção (como raça). Em termos de status conquistado, 
o maior exemplo é o que tratamos até aqui, do exercício da distinção por meio do 
gosto artístico e, portanto, uma distinção relacionada a um conhecimento adquirido. 
Os artistas, em inúmeras situações gozaram de uma reputação duvidosa 
perante a sociedade até meados do século XX. Mesmo com a figura idealizada do 
artista romântico, o preconceito fazia parte do cotidiano de muitos deles. Conforme 
já foi dito neste trabalho, inicialmente o teatro brasileiro foi desempenhado por 
amadores, muitas vezes prostitutas, negros e artesãos, grupos sociais abjetos para 
a sociedade dominante. Com o tempo, com a profissionalização do artista, essa 
situação foi se modificando, mas as mentalidades demoram mais para se 
transformar. Dessa forma, muitas vezes os artistas homens eram malvistos porque 
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eram considerados malandros e desocupados, e as mulheres eram associadas à 
leviandade e à prostituição (NEVES; LEVIN 2009: 46 e 47).  
Alguns resquícios de uma desconfiança em relação aos artistas de profissão 
podem ser percebidos nos jornais, em uma clara contradição entre a adoração do 
gênio de um lado e a alocação do artista em uma categoria socialmente duvidosa de 
outro. Assim, há menções sobre a população insatisfeita com o fato de alguns 
artistas que estavam em temporada no Sete de Abril cometerem excessos em 
divertimentos por conta do carnaval: 
 
A companhia de zarzuelas, esta completamente esphacellada, por isso 
mesmo que aquelles que fazem parte do seu pessoal são encontrados 
todas as noites em nossa praça fazendo parte da seita dos bisnagadores. 
Ora estes senhores, em nossa opinião, deviam antes munir-se de uns 
banquinhos e taboleiros, replectos das mesmas, pois que n’esta terra 
reputam-se perfeitamente as bisnagas, e assim, pois, lhes seria bem fácil 
ganhar algumas pecetas para trasnportarem-se a La patria de Latorre 
(Cabrion, nº102, 16 de janeiro de 1881, p. 3). 
 
Nota-se o interesse e o controle sobre a circulação e as ações dos artistas. 
E, nesse caso, a ânsia para que os mesmos se desloquem da cidade e rumem logo 
para outro lugar. O controle sobre as mulheres era especialmente intenso, como 
podemos ver abaixo: 
 
Diz a imprensa diaria que a Sra. Plá, artista de zarzuelas, que trabalha 
actualmente na côrte, perdeu, no dia 27 do preterito, dentro do theatro 
Lucinda – durante o ensaio – alguns aneis de brilhante, no valor de 
3:000$000. 
Augmenta a mesma imprensa que – do facto foi prevenida a autoridade 
policial. 
Moralidade: - Quantos contos em joias não possuirá a Sra. Plá?... (A 
Ventarola, nº18, 14 de agosto de 1887 p. 3). 
 
É lançada no texto a dúvida sobre a índole da atriz em função de seu 
sucesso financeiro. As palavras em destaque, as reticências e a moralidade da 
história ao fim da reportagem deixam implícita as maneiras que esta atriz poderia ter 
de ganhar dinheiro, não necessariamente dentro do ideal de moralidade esperado 
de uma mulher... 
Nessa linha, um tema que se nos apresenta sobre os corpos envolvidos no 
espaço teatral diz respeito à construção da personalidade e os comportamentos 
admitidos em público. Só que neste momento chamo a atenção para uma questão 
importante de gênero. Estes parâmetros eram vivenciados de maneiras distintas por 
homens e mulheres, tanto por artistas quanto pelo público. 

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Para abordar a questão das mulheres nesse espaço é importante sublinhar, 
de maneira geral, o que era esperado delas no século XIX. Existem diversos 
trabalhos de autoras que se dedicaram ao estudo da história das mulheres do Brasil 
(PINSKY, PEDRO 2012; DEL PRIORE 2000, 2011, 2013). É com base neles que 
traço meu pequeno panorama do papel delas nos arranjos familiares e sociais do 
meu recorte temporal. As mulheres eram preparadas para serem boas donas de 
casa. Na divisão dos lugares sociais, em termos de público e privado, aos homens 
cabia a vida na rua, e a elas a administração do lar, que incluía o planejamento de 
toda a rotina doméstica, a educação dos filhos e, no caso da elite, o comando de 
escravos e empregados. Além disso, elas deveriam ter os talentos e as habilidades 
sociais adequadas: ser conhecedoras de pontos de bordado, conversar polidamente, 
mostrar maneiras refinadas, cantar e tocar instrumentos (sobretudo o piano), falar 
línguas.  
Recato, pudor, pureza e honra faziam parte do vocabulário imposto a elas, 
que eram responsáveis pela vida familiar. Por conta dessa responsabilidade, cabia a 
elas garantir o respeito da família, preservando a virgindade até o casamento e 
observando a fidelidade ao marido após o mesmo. Para elas, portanto, a 
personalidade silenciosa era ainda mais importante, pois necessitavam proteger o 
corpo das vistas dos outros. Um corpo aprisionado (pelas normas, pelas paredes da 
casa, pelo silêncio, pelas roupas) as resguardava do desastre da exposição do 
caráter. A sexualidade era obviamente extremamente reprimida. O sexo entre os 
casais era para procriação, já que, sendo a mulher a responsável pela felicidade da 
família, essa felicidade deveria ser isenta de sentimentos e desejos desonrosos. Aos 
homens era aceito que no seu papel da “rua” frequentasse os bordéis ou tivesse 
amantes.  
Por outro lado, é nesse século que nasce a ideia do amor romântico, muito 
propagada com a ajuda da literatura e do teatro. Apesar disso não se pode perder 
de vista que o casamento ainda era um negócio, sobretudo entre a elite, pois 
envolvia questões delicadas como prestígio e herança. Antes de prosseguir o 
assunto das mulheres no teatro, cabe lembrar que até o início do século XIX, as 
mulheres circulavam basicamente em casa e na Igreja. No decorrer do século, com 
o surgimento dos clubes, cafés e, sobretudo dos teatros, possibilitam a elas uma 
nova circularidade na vida pública que exigia, é claro, um comportamento adequado.   
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Para iniciar a discussão, utilizarei como exemplo a reportagem da Ventarola 
que transcrevi na página 119 ao tratar da questão dos dons do artista. Nesta mesma 
reportagem é possível notar algumas das características esperadas especificamente 
das mulheres no momento, onde se percebe que através da personalidade da artista 
se elogiava e ressaltava aspectos que deveriam permear a vida cotidiana. 
Qualidades esperadas das moças são referidas: a aparência angelical que sugere 
um tipo de beleza, além de esplendor e ingenuidade. O comportamento angelical 
indica a importância da virgindade e castidade femininas. Num contexto onde 
emerge o ideal do amor romântico, a etapa do namoro assume maior importância e 
valoriza, sobretudo, a manutenção da virgindade feminina (PINSKY; PEDRO 2012: 
21). Não à toa, a imprensa destaca em quase todas as reportagens esse tipo de 
características. Quer dizer, ao mesmo tempo em que ocupava um espaço, 
profissional e midiático, seu comportamento era ainda em grande medida definido 
por ideais masculinos.  
Por outro lado é neste século que as mulheres ocupam verdadeiramente o 
papel de atrizes, uma função por muito tempo executada também pelos homens 
atuando nos papéis das mulheres. Para Charle, os papéis femininos tiveram mais 
destaque, e “a ascensão de estrelas mulheres se deveu, em parte, ao desempenho 
de papéis femininos fortes por certas atrizes, sendo a recíproca menos verdadeira 
para os homens” (CHARLE 2012: 231).  
Os novos conflitos que surgiram nos textos, teatrais e operísticos, mesmo 
que neste momento apenas no palco, e a circulação mais expressiva delas em 
locais públicos, demonstram que a encenação destes papéis já antecipa uma nova 
mulher e questiona a ordem estabelecida pelos homens.  
 
Seja qual for o modo – atenuado, ambíguo (quando a transgressão termina 
tragicamente) ou irônico -, o que vemos é um questionamento da 
dominação masculina em sua forma clássica, é a expressão livre das 
aspirações das mulheres malcasadas, mal consideradas ou maltratadas, é 
sua capacidade demonstrada de inverter os papéis e manipular os homens. 
Realmente, essas peças propiciam diálogos públicos que, em geral, são 
reprimidos na esfera privada ou mascarados pelas aparências da vida 
social. A inquietação dos moralistas e de alguns críticos na época indica 
que esses jogos não são de todo inocentes e produzem efeitos sociais 
duradouros sobre as representações coletivas. (CHARLE 2012: 231, 232). 
 
Essa nova hierarquia de personagens e variedade de temas aliados ao 
crescente protagonismo das mulheres, demonstra o início de algumas mudanças 
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femininas no âmbito da sociedade e em muito influenciadas por este novo teatro. 
Uma maior participação na esfera pública, debates sobre suas posições familiares, 
sobre o casamento, sobre direitos femininos, aliadas ao surgimento de novas formas 
de trabalho, no caso das camadas mais populares, graças às modificações 
econômicas profundas do século entraram em voga nos temas teatrais. Essas 
personagens introduziam, mesmo que lenta e inconscientemente, uma nova 
aceitação por parte dos homens e serviam de inspiração para as mulheres da 
plateia. Heroínas ativas, muitas vezes com comportamentos que seriam 
considerados imorais fora do palco, ali encontravam espaço. Para Charle,  
 
Afinal, as mulheres que pronunciam essas palavras e conseguem criar 
essas situações são encarnadas por atrizes festejadas pelos homens e 
maior destaque na vida real e simbolizam formas de sucesso proibido ao 
comum das mulheres. Sem duvida elas as fazem sonhar tanto quanto seus 
acompanhantes, mas por outras razões que não o esplendor de sua beleza, 
a originalidade de seu gestual, o som de sua voz ou a sensualidade de seus 
trajes e encantos. Em especial, porque ousam dizer, pelo estilo cortante das 
réplicas que os autores lhes fornecem, e, às vezes, fazer na própria vida [...] 
o que ainda é proibido para a maioria das mulheres na vida real (CHARLE 
2012: 232). 
 
De fato se nota um maior destaque nas reportagens para as interpretações e 
execuções artísticas femininas. Apesar disso, pode-se notar uma contradição acerca 
das opiniões da sociedade sobre as mulheres ocupando este novo espaço. De um 
lado, ovacionadas e adoradas. De outro, muitas vezes ainda alocadas em um 
patamar que insinuava uma moralidade duvidosa. Se acima transcrevi uma 
reportagem do período enlevando duas atrizes, em seguida demonstro em outras 
reportagens do mesmo momento (junho de 1887) dúvidas sobre a moral das 
artistas: 
 
- Seria preciso gastar muito dinheiro para requestar o amor da “tiple” da 
companhia lyrica? perguntou um sujeito bastante rico a um italiano que 
jogava o dominó com elle. 
- Não respondeu o italiano, é questão de perder muito tempo. 
- Como sabe o senhor isso? 
- Porque levei dous annos para poder ser seu marido. 
-X- 
Uma atriz defende-se de graves accusações: 
- Dizem que me vou cazar. Eu! Já tenho dous filhos, para que diabo me 
serve o casamento? (A Ventarola, nº 9, 5 de junho 1887, p. 7). 
 
Os dois casos publicados no mesmo dia, através da ironia e em tom de 
humor, insinuam que as atrizes possuem uma relação distinta das outras mulheres 
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com o casamento. No primeiro caso, fica implícito que o dinheiro não era problema 
para conquistar uma atriz, mas em se tratando de casamento (a norma, o aceitável) 
havia mais dificuldade. E no segundo caso, com a mesma ironia sugere que a uma 
atriz não interessa o casamento, mesmo que tenha filhos sem ter um marido, o que 
era inconcebível, pois demonstrava o sexo fora do casamento. Sendo o núcleo 
familiar a base da estrutura burguesa da modernidade e o espaço privado 
(doméstico) o espaço feminino por excelência, a aceitação das mulheres artistas, 
cada vez mais crescente, ainda ocorria com reservas. Em quase todas as 
reportagens em que aparecem piadas e/ou histórias levemente imorais envolvendo 
artistas, a figura referida é feminina. Vejamos mais um exemplo: 
 
Uma actriz estava a braços com o delírio de uma febre perniciosa. O médico 
estava á cabeceira. Nas últimas vinte e quatro horas a doente não tinha dito 
cousa com cousa. De repente começou a falar: 
- Já deram a ração ao burro? Pucha a carroça para fora. 
- Está salva! disse o médico. Está a lembrar-se da família (Cabrion, nº 110, 
06 de março de 1881, p. 6).  
 
Novos conflitos aparecem na arte dramática: conflitos de geração e mais 
ainda conflitos entre homens e mulheres. Nesse caso, as diferenças de classes 
sociais nas relações afetivas, choque entre casamento por amor e casamento por 
interesse, união entre gerações e o choque das idades, e também o adultério são 
muito abordados.  
 
Determinada maneira de tratar o adultério, as relações entre homens e 
mulheres, a mudança das relações entre gerações e o status do casamento 
suscita alguns sucessos, porque essas peças rompem com as convenções 
o bastante para corresponder ao novo estado dos costumes. Focalizando-
os, liberam os espectadores em alguma medida de suas inibições (CHARLE 
2012: 351). 
 
O adultério, em certa medida tolerado no palco, na plateia e na sociedade 
encontrava interdição absoluta. A fidelidade ao marido, assim como a castidade 
antes das núpcias e o decoro em todas as situações eram exigidos das mulheres e 
passíveis de vigilância. Na reportagem abaixo, nota-se o controle sobre a índole 
feminina no Sete de Abril, mediante a crítica a um comportamento corporal 
específico de uma mulher dentro do teatro. Dessa vez, no âmbito da mulher 
espectadora, um comportamento considerado não aceitável foi recriminado e 





Muitas vezes a felicidade tambem “vai do edificio” e não das comanhias.  
O circo é mais protegido pela “providencia divina”. 
E depois lá não ha “corujas”, ao passo que no theatro, “Deus te livre”...ha 
bandos...ás vezes gostam de representarem seus papeis em scena. 
Estas “corujas” são muito inconvenientes, trazem-nos sempre um triste 
pressagio.  
Os ultimos espectaculos da companhia franceza foram regularmente 
concurridos. 
A 1º e 2º ordem de camarotes estavam repletas. 
Notamos nos intervallos (que dão para se dormir um bom somno) uma 
conversação de algumas senhoras n’um camarote de 1º ordem, e uma das 
Exmas.ª estava de costas para platéa e camarotes do lado opposto. 
Á primeira impressão suppomos der d’estes arrufos de namorados, não sei 
se entendem...ein? 
Mas qual!...a Exmaª ja póde ter até netos; pedimos-lhe que não faça entrar 
esse costume no modernismo. 
Na hypothese que um moço ruivo ou barbadinho na occasião em que faz as 
continencias do estylo tenha isso em resposta...horror!...horror!...que 
decepção!! (Cabrion, nº 84, 12 de setembro de 1880, p. 2 e 3). 
 
Essa reportagem é curiosíssima. O jornalista que assistia a récita descreve 
um evento “escandaloso”. Durante um longo intervalo, que já vimos que serviam a 
propósitos como negociatas, trocas de informações e namoricos, algumas mulheres 
conversavam entre si de forma considerada inadequada. Possivelmente a 
conversação era relativamente alta a ponto de chamar a atenção, mas também é 
provável que não tanto a ponto de se poder escutar o teor da mesma da plateia. Na 
clara intenção do jornalista de identificar os envolvidos, por meio de descrição física, 
é possível que os cidadãos já fossem alvo de fofocas. Não fica claro o estado civil da 
mulher envolvida, mas sabemos que ela já tinha certa idade, e foi ela a mais 
recriminada pelo comportamento. Alguns meses após, o mesmo jornal faz nova 
referência ao comportamento escandaloso no teatro, dizendo que, ao que parece, 
isso estava mais controlado:  
 
Graças que o theatro está mais morigerado. 
Não há mais o namoro escandaloso. 
Só... 
É verdade que todos tem o direito de amar alguem ou alguma cousa. 
Porém senhores sectarios de Cupido, cuidado com a guerra ao rediculo. 
Isto de redicularisarem-se a si próprios é um pouco fastidioso, pois não 
acham? 
Não se zanguem comigo, eu tambem gosto muito da... oh! se Ella 
soubesse! 
Não, não, eu não quero queperceba tal; deixemo-nos disto, e saltemos ás 
bisnagadas da praça. 




Ainda problematizando a presença das mulheres no espaço teatral, mas fora 
dos palcos, pode-se dizer que este era bastante restrito. Nas primeiras listas de 
proprietários de cadeiras e camarotes do teatro Sete de Abril em seus primeiros 
anos, há menção de apenas quatro proprietárias mulheres, num total de 210 nomes. 
Através da análise de Müller sobre os espaços de sociabilidade de Pelotas, e por 
meio dos levantamentos dos sócios que ela fez de diferentes instituições, é possível 
supor que estas mulheres que compuseram o quadro de sócios o fizeram por serem 
viúvas. Quanto à participação em outros eventos ligados ao teatro, que não 
especificamente as récitas, fica implícita sua interdição, como se pode notar (março 
de 1881): 
 
A 10 do corrente teve lugar em nosso theatro o beneficio da sympathica e 
intelligente actriz Clementina Julieta dos Santos, com o magnifico drama 
Magdalena, original do illustre escriptor portuguez, Pinheiro Chagas. 
A beneficiada dedicou a sua festa aos clubs Satelites de Momo e 
Democrito, os quaes reúnem moços distinctos e caprichosos, que jamais 
deixariam de coadjuvar a actirz conterranea. 
As 8 horas da noite uma banda de musica e alguns membros de ambos os 
clubs conduziram a actriz do Hotel Alliança onde se achava hospedada, ao 
theatro. 
Nessa noite o theatro mudou completamente de face. Achavam-se os 
camarotes ornados com bandeiras de diversas nações e flores das mais 
odoriferas que a natureza pode robustecer. 
Ao ver-se esta magnifica perspectiva, quem poderia resistir? 
Entrava-se n’um paraízo, o ar que alli respiravamos era de uma pureza 
immaculada, nem imaginam o que se tornava tão persceptivel? 
O que em todas as festas não pode deixar de tomar uma parte que, embora 
muito pequena e cobiçada por todos os sectarios de Cupido. 
E realmente não ama só quem não tem coração. 
Quem não acaricia a flor que lhe sffoca a alma de perfume e o embriaga. 
Sim, alli gosava-se de todas estas delicias, admirava-se o bello, o sublime e 
o magnifico. 
Era tudo isto o beneficio da actriz Clementina, era ella que dispertava todo 
esse enthusiasmo, e que compunha o quadro que deixamos escripto. 
As 8 1[2 principiou o espectaculo. 
Depois de uma harmoniosa e bem executada walsa pelo distincto maestro o 
Sr. Pinto Bandeira, sobe o panno. 
Principia-se a examinar os personagens se estão bem caracterisados, se 
vão bem nos seus papeis, se os lapsos são frequentes, se os dentes estão 
alvos, se a botina está bem lustrosa e a camisa bem clara.       
Todas estas etiquetas notam-se n’um galan por exemplo, e desce o panno. 
Foi muito bem o primeiro acto, gostei deveras, isto na opinião geral. 
Intervallo de 15 minutos. 
Sahe-se um pouco a tomar fresco, e esgotam-se algumas garrafas da 
amistosa Christoffel ou Ritter, ouve-se uma peça de musica instrumental, e 
de novo procuramos o competente lugar. 
Ás horas passam-se com uma rapidez extraordinaria, depois de findo o 
espectaculo ainda temos mais das vezes um pequeno prejuiso, o lenço que 
nos esquecemos é de seda, sempre vale alguns mil réis, que na presente 
epocha é bem sensivel a falta delles. 
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Terminado o espectaculo em beneficio da sympathica Clementina e ella 
acompanhada ao hotel por um grande numero de seus afeiçoados e 
admiradores. 
Neste trajecto tocava a mesma banda de musica algumas peças de seu 
vasto repertorio.  
Trocavam-se vivas com todo o enthusiasmo á beneficiada e aos clubs. 
Foram convidados diversos cavalheiros a entrarem. Achava-se á disposição 
dos convivas uma mesa bem sortida de petiscos, etc., tomaram a palavra 
alguns cavalheiros e brindaxa-se a sympathica, intelligente e estudiosa 
actriz Clementina. Os brindes eram correspondidos com todo enthusiasmo, 
e assim se decorreram 4 horas. 
Ao projectar-se o brinde de honra foi servido uma crystalina taça de Moet-
Chandon e trocaram-se os ultimos cumprimentos. 
A hora era bastante adiantada e deu-se por conlcuida a festa. 
O beneficio da sympathica actriz resta saudades a muitos de seus 





Na comemoração de aniversário da referida atriz, em várias passagens da 
reportagem pode-se notar referência à presença de rapazes, seus admiradores. Na 
festa que se seguiu às apresentações no Sete de Abril, menciona-se o convite a 
alguns cavalheiros, e não há referência a presença das damas. As comemorações 
de aniversários dos artistas eram muito frequentes, e assim como o exemplo acima, 
inúmeros outros constam nos jornais, igualmente mencionando a presença dos 
rapazes nestas festas. Outro fato que é possível constatar é que os discursos de 
figuras proeminentes da cidade eram proferidos por homens, “resguardando” as 
mulheres de uma exposição considerada inadequada para o “sexo frágil” (termo 
recorrente nos jornais).    
Diante de todas as modificações da Modernidade iniciadas no século XVIII e 
cimentadas no século XIX, a situação das mulheres também se transforma. No final 
dos oitocentos, no caso do Brasil, com o fim da escravidão e o processo de 
modernização, um novo modelo de família se apresenta. O casamento por interesse 
cede lugar ao ideal de amor romântico, que exigia, por sua vez, uma nova mulher 
dedicada ao cuidado da família e dos filhos (cuidado antes relegado às amas de 
leite). Nas camadas mais baixas, as mulheres passaram a tornarem-se também 
operárias (PINSKY; PEDRO 2012: 19). Novas formas de convívio entre os sexos 
aparecem, graças aos teatros, cinemas, bailes, etc.  
Mas, como pudemos notar, a maior circularidade feminina em alguns 
espaços e no terreno que antecedeu as grandes mudanças para as mulheres no 
século posterior (XX) também trouxe inúmeras interdições. A possibilidade de novos 
papéis sociais trouxe maior vigilância e expectativas sobre as mulheres que 
deveriam ser a base da concepção familiar do período.  
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De qualquer maneira, mesmo que o espaço teatral tenha funcionado e 
difundido práticas de controle, é fundamental sua importância como difusor de 
comportamentos que viriam, um pouco mais tarde, a ser incorporados pelas 
mulheres em busca de libertação, e culminarão, no século XX, com os movimentos 
feministas.  
Os aniversários (ou benefícios) dos artistas são outro aspecto interessante 
para pensarmos as relações desses corpos, como se fossem um teatro dentro do 
teatro. As récitas nestas noites eram particularmente importantes. É possível inferir 
que serviam a múltiplos propósitos dada a maneira com que funcionavam. Em geral, 
segundo as descrições (que são inúmeras nos jornais), aconteciam baseados em 
uma mesma estrutura, com pequenas variações de acordo com o sexo do 
aniversariante.  
Primeiramente, havia a divulgação da festa pela imprensa, que recebia em 
troca alguns ingressos. No dia da festa, se fosse uma mulher a comemorar o 
benefício, parte do público, em geral a parcela masculina, dirigia-se ao hotel onde a 
artista estava hospedada. Comumente acompanhados por uma banda de música, 
conduziam a aniversariante até o teatro.  
Este, nestas datas, era particularmente enfeitado e preparado para as 
comemorações, e seus adornos incluíam normalmente a colocação de flores e 
bandeiras de várias nações e/ou clubes. As bandeiras de clubes tinham espaço 
porque, não raro, os artistas “escolhiam” entidades da cidade para homenagear. Era 
uma troca benéfica visando a projeção social de ambas as partes: os artistas 
recebiam presentes e divulgação, as entidades recebiam espaço para discursos e 
visibilidade social, tanto na noite do espetáculo quanto via imprensa.  
Esta troca de presentes e os discursos não dependiam necessariamente da 
homenagem a uma entidade específica. Cidadãos proeminentes também utilizavam 
isoladamente este espaço para mostrar seu poder aquisitivo, mediante os presentes 
que ofereciam aos aniversariantes, e utilizavam o palco para sua própria 
teatralização de autopromoção.   
Quanto ao que ocorria em termos de palco, geralmente era escolhida uma 
atração que fizesse parte do repertório da companhia, mas que colocasse o 
aniversariante em posição de protagonista. Ao fim da récita, o caminho inverso era 




Geralmente ocorriam jantares e festas no hotel até altas horas, regados à música e 
espumantes.  
A reportagem transcrita nas páginas 145 e 146 demonstra muitos destes 
aspectos que descrevi. Fala dos homens, membros da instituição homenageada 
pela atriz, que junto com a banda a conduzem do hotel ao teatro. Descreve em 
seguida o teatro ricamente adornado com flores e bandeiras, e descreve o agradável 
odor da sala por conta das flores perfumadas. Há, em seguida, elogios à atriz 
aniversariante e informações sobre a hora de início do espetáculo. Menciona que 
antes da peça houve uma abertura com a execução de uma valsa pela orquestra. É 
interessante notar a avaliação que o jornalista fez dos artistas: se estavam bem 
vestidos, com os dentes bem cuidados, se tinham o texto bem decorado e se 
executavam bem o papel. Em seguida, menciona que beberam cervejas nos 
intervalos e que, ao fim, conduziram a atriz novamente com a banda de música, ao 
seu hotel, onde entraram alguns cavalheiros e celebraram com bebidas e 
espumantes até altas horas. 
Era comum, nesse assunto, que os jornais divulgassem alguns dos 
presentes que eram oferecidos aos artistas, frisando o alto valor de alguns deles e a 
quantidade de homenagens feitas, de novo delimitando o prestígio de ambas as 
partes envolvidas:  
 
Ao entrar em scena, no primeiro acto, foi recebida com uma estrondosa 
salva de palmas e chuva de flores,. 
Findo o primeiro acto foi a notavel artista chamada a scena, sendo-lhes 
offerecido lindissimos bouquets. 
Em meio do segundo acto foi entregue á sympathisada cantora um anel de 
brilhante pelos jovens a quem dedicára sua festa. 
Este presente era acompanhado de um lindo cartão com a seguinte 
dedicatoria: Á distincta actriz Malvezzi Stela, a mocidade pelotense. – 19 de 
Abril de 1888. 
Por parte das moças, foi-lhe entregue uma lindissima pulseira com 
brilhantes. 
Alem destes mimos outrso foram feitos á Sra. Malvezzi pelos seus collegas 
Polonini, G. Lambiase e outros. 
Findo o espectaculo foi a distincta cantora conduzida ao hotel Alliança, 
precedida da banda de musica Apollo e grande numero de admiradores. 
Ahi foi servido um profuso copo de chmpagne, trocando-se enthusiasticos 
brindes. (A Ventarola, nº 55, 22 de abril de 1888, p. 6 e 7). 
 
A descrição é interessante porque demonstra, ao mesmo tempo, as 
homenagens rendidas à atriz e os caros presentes oferecidos a ela. Outro exemplo 
que cabe citar aqui é referente às homenagens e presentes ofertados dessa vez a 
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um homem. As homenagens são sempre menos efusivas quando se tratava dos 
cavalheiros, menos emocionais e menos ruidosas:  
 
Eis a relação dos presentes feitos na noite de domingo ultimo ao Sr. E. T. 
Brüggen, conforme noticiou o collega d’A Patria: 
Uma medalha com pedras de brilhante, dois alfinetes com pedras de 
brilhante, um anel com pedras de brilhante, uma carta autographa 
subscripta por muitos cavalheiros da mais distincta sociedade pelotense, 
além de muitos ramalhetes de flores naturaes (A Ventarola, nº 56, 29 de 
abril de 1888, p. 7). 
 
Os artistas, portanto, exerciam um papel importante de mediação das 
relações de status dos frequentadores do teatro Sete de Abril. As comemorações de 
aniversários são um bom exemplo de como ocorria uma troca de interesses entre 
eles e o público, visando a promoção social de ambos os lados.   
Foi possível perceber que o teatro Sete de Abril oitocentista apresenta 
muitas nuances e contradições, tal qual o século que assistiu sua construção. É 
possível, sim, vinculá-lo a uma rica elite charqueadora. Mas, ao mesmo tempo, 
vimos que circularam em seus espaços sujeitos sociais estrangeiros ao padrão de 
status do período, como escravos, intelectuais (possivelmente não dotados de 
muitas posses, como os jornalistas) e, posteriormente, uma parcela da população 
trabalhadora que comprava ingressos baratos. Para além dos frequentadores, vimos 
que ele ocupou um papel central no imaginário dos pelotenses, em muito 
influenciado por sua localização geográfica estratégica e pelos almejados ideais 
modernos que representava.  
Por tudo o que vimos, e aplicando uma lógica de sociabilidade estabelecida 
por Maira Schmitz ao analisar o espaço ferroviário ao contexto teatral, é possível 
dizer que osconflitos e as teatralizações encenadas no teatro mexiam com os limites 
entre as esferas do público e do privado. Para esta autora, “o ato do encontro 
passou a representar um modo de ser urbano, o espaço [...] deixou de ser 
unicamente um cenário de interações pessoais, para se tornar o possibilitador de 














CONSIDERAÇÕES FINAIS (FINALE) 
 
Este trabalho pretendeu compreender a dinâmica de sociabilidade 
experienciada pela população pelotense no espaço do Teatro Sete de Abril durante 
o século XIX. Para tal, considerando a importância do corpo no fazer teatral e meu 
interesse no tema, busquei pensar essas relações sob uma perspectiva de corpo, 
visando uma narrativa mais sensível e emotiva, como requer um espaço de arte.  
O recorte temporal se deu pela importância que os teatros tiveram para a 
sociedade ocidental oitocentista, como laboratórios dos hábitos da Modernidade, e 
pela carência de estudos sobre esse período na historiografia sobre Pelotas. Esse 
recorte compreende as atividades teatrais a partir da fundação do teatro até o final 
do século. O período abrangente deve-se justamente pela carência de fontes do 
período, o que exigiu que se trabalhasse dentro desse espectro sem a necessidade 
de efetuar um recorte temporal mais específico.  
O fazer teatral está presente na vida humana desde a antiguidade como 
uma atividade coletiva, mas a construção de teatros como espaços específicos para 
a execução artística toma vulto no século XVII. Entretanto, é com as grandes 
transformações tecnológicas e urbanas do século XIX que eles vão se tornar 
elemento fundamental na vida das cidades. Esse movimento é baseado na busca 
pelo moderno e pelo progresso, e os edifícios erigidos nesse período podem ser, 
portanto, nominados como os grandes teatros da era da cidadania burguesa.   
Nesse período, com a mudança no status do artista e do espectador, 
inspiradas pelos movimentos intelectuais e artísticos, as relações na arte se 
transformam. Nesse sentido, na sociedade capitalista que se configurava, a arte 
passa a ser consumida e o teatro passa a ser um entretenimento acessível ao 
capital, e não mais divertimento exclusivo de nobrezas e cortes. Ainda que a 




considerados mais elitizados, a distinção passa a ser incorporada de maneira mais 
sutil nesses espaços, tendo em grande medida o auxilio dos comportamentos 
corporais. Os corpos em ação vão ajudar a forjar um habitus teatral específico.  
Obviamente temos que cuidar com as generalizações, pois as dinâmicas 
foram muito variadas de acordo com cada contexto. Assim, enquanto a Europa 
apresentava já no período uma grande quantidade de teatros, o que permitia uma 
diversificação maior dos discursos, públicos e vieses artísticos, em termos de Brasil 
e de Pelotas a conjuntura era outra. A capital do império e algumas outras cidades 
até apresentavam um número de salas mais variado, mas a maioria das cidades 
brasileiras do período contava com apenas um exemplar. Assim, a influência do que 
ocorria no âmbito do palco, o alcance e o tipo de textos e atrações, e a variabilidade 
de público eram mais restritas.   
As cidades coloniais brasileiras mais antigas passaram de um ideal teatral 
inspirado pela corte portuguesa para um ideal de inspiração francesa. No caso de 
Pelotas, uma cidade fundada no século XIX, o Sete de Abril já inicia suas atividades 
no âmbito do ideal teatral parisiense. Isso ocorreu por um movimento natural do 
período, pois Paris de fato serviu de inspiração para os teatros do mundo ocidental, 
com a tradução de peças e circulação de companhias estrangeiras, e por conta da 
influencia exercida pelos pelotenses que estudavam no exterior e retornavam 
aplicando hábitos europeizantes.  
Como pudemos notar, a configuração do teatro não foi um fato isolado, mas 
esteve antes muito ligada à corrida progressista para adentrar na esteira da 
modernidade. Esteve, portanto, atrelada às diversas modificações urbanas que 
ocorreram ao longo do século, como a configuração do espaço ferroviário, a 
instalação de bondes, saneamento e luz elétrica.  O teatro, localizado no ponto mais 
central da cidade, esteve desde sua fundação intimamente atrelado ao imaginário 
urbano coletivo. Como vimos, ele não era um teatro para o ingresso de todos, mas 
estava imposto para todos, em decorrência da localização. Mais cedo ou mais tarde, 
todos os cidadãos entravam em contato com ele, nem que fosse de passagem. Ele 
estava em uma das ruas principais de Pelotas e próximo dos principais locais de 
socialização: das lojas, bares, hotéis, da praça, das estações de bonde. É fato que 
ele mexeu com o imaginário da população pelotense do período.  
Em termos de corpo, objetivo dessa pesquisa, pudemos perceber nuances 
interessantes. Ele começou, como muitos teatros do período, com o dinheiro da 
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venda prévia de camarotes, o que naturalmente impôs o trânsito nesse espaço a um 
pequeno grupo de maior poder aquisitivo. Todavia, foi possível constatar que em 
decorrência de eventos beneficentes e a partir da segunda metade do século XIX, 
em função da viabilidade financeira de mantê-lo, visto que era na época, uma 
instituição privada, o público foi se diversificando um pouco mediante a venda de 
ingressos para além dos sócios e da existência de entradas mais baratas. 
Assim, cidadãos que não tinham tantas posses puderam participar de suas 
atividades. Algumas pessoas, como é o caso dos jornalistas, mesmo não 
pertencendo às camadas sociais mais abastadas tinham entrada garantida, muitas 
vezes mediante a cedência de ingressos em uma clara relação de interesses, onde 
eles assistiam aos espetáculos e em troca publicavam notícias sobre os artistas e os 
frequentadores do Sete de Abril. 
Uma situação que chamou a atenção foi a presença dos escravos nas 
dependências do teatro. Uma situação interessante de se visualizar: os corpos 
ricamente adornados partilhando um espaço de arte com os corpos escravos 
seviciados. Em uma relação contraditória, a mesma elite escravocrata que levava 
seus escravos ao teatro no intuito de servi-los, previa a ocorrência de récitas 
beneficentes em favor da liberdade de escravos e permitia a encenação de textos 
abolicionistas. Este é, a meu ver, um bom exemplo da dimensão do espaço teatral 
na vida urbana oitocentista, onde as dinâmicas que ocorriam ali evidenciavam 
transformações políticas. Alguns grupos não admitiam transformações profundas, 
como a mudança do regime econômico escravista, mas tais hábitos já não se 
sustentavam na sociedade que se pretendia moderna. Dessa forma, entre muitos 
outros fatores, os textos e concertos em favor da libertação dos escravos 
contribuíram para criar o contexto que permitiu, posteriormente, a abolição.   
Vimos que as mulheres participavam deste espaço e encontraram nos 
teatros do período uma nova forma de socializar, para além dos muros da casa ou 
da igreja, tanto no caso das mulheres artistas quanto das espectadoras. Porém, sua 
circulação ainda era mais restrita do que a dos homens. As artistas começando a 
dominar o espaço da arte como uma profissão respeitável, e transformando neste 
século alguns pré-conceitos em torno da atuação. Elas ainda eram alvo de piadas e 
tinham frequentemente sua índole posta em questionamento, demonstrando um 
resquício do pensamento que julgava uma tarefa inadequada para elas. Era um jogo 
de adoração e repúdio sustentado por uma linha muito tênue, que partia do 
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pressuposto de que o lugar da mulher era a esfera do privado. Era uma via de mão 
dupla que, ao mesmo tempo em que deslocava papéis sociais através de novos 
conflitos encenados, tinha no teatro um espaço que favorecia a cristalização das 
posições sociais que elas deveriam ocupar.  
Esse jogo duplo pode ser percebido de duas maneiras. Através das 
vivências teatrais e artísticas elas começaram a ter mais visibilidade, como é 
possível perceber nas fotografias, biografias e homenagens rendidas a elas e 
divulgadas pela imprensa. Por outro lado, notamos que seu espaço de ação era 
ainda bastante restrito pela ausência de espaço para que elas proferissem 
discursos, pela limitação de participação a algumas atividades ligadas à vida teatral, 
como as festas de aniversário que se seguiam a algumas récitas, e, por fim, a maior 
vigilância imposta a elas dentro do espaço teatral, sobretudo no que se refere a 
aspectos de comportamento que denotassem decência e honra.  
Alguns fatores são fundamentais na configuração do sentido dos 
comportamentos corporais que analisamos. A mudança no acesso ao consumo de 
arte, o ideal de artista projetado pelo romantismo e o fechamento das 
personalidades, motivados pela cada vez mais rígida fronteira entre público e 
privado, moldaram os personagens que observamos. Temos, então, de um lado os 
esforços físicos intensos dos artistas, que mediante a estruturação da personalidade 
de gênio e da ilusão de verdade que provocavam emocionavam e arrebatavam o 
espectador. Este, por sua vez, encontrava no teatro um espaço extático para dar 
vazão às emoções, e vivenciava através dos artistas as emoções que lhe eram 
interditas na vida real. Ao mesmo tempo, as regras de comportamento que 
orientavam o prestígio social, ditavam os momentos certos onde poderiam ocorrer 
manifestações dos sentimentos, rumo a uma personalidade pública cada vez mais 
fechada, em um jogo interessante de revelar e esconder.   
Um teatro das elites, mas que viabilizou a coexistência em um mesmo 
espaço de escravos e de novos grupos que se afirmavam no processo de 
modernização e urbanização do século XIX. Um local que assistiu e configurou um 
novo modelo de artista (virtuoso, genial e excessivo) e um novo modelo de público 
(comedido, respeitoso e consumidor do mercado da arte). Um espaço que sediou 
negociatas, namoricos e promoção social, permitindo, através do divertimento e da 
arte, uma convivência pública antes restrita ao núcleo familiar e às atividades 
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religiosas. Dentro do teatro, portanto, a cena ultrapassava os limites da quarta 
parede, e compreendeu a teatralização do político, do emocional e do escândalo. 
O teatro Sete de Abril foi fundado em 1834, e só em 1979 passou para o 
poder público, tornando-o, em tese, um espaço mais democrático. Teve um longo 
histórico de reformas, abandono e reestruturações. Hoje, enquanto finalizo essa 
pesquisa, ele encontra-se fechado novamente. Foi interditado há mais ou menos 
cinco anos, e não se sabe exatamente quando será reaberto. Os prazos 
burocráticos de obras públicas são sempre algo misterioso... É importante ressaltar 
que infelizmente o teatro recebe atenção quando já se encontra em uma situação 
estrutural grave. Fato comum nas políticas públicas patrimoniais brasileiras. Em uma 
situação ideal, a preservação deve passar fundamentalmente pela prevenção. De 
outro modo, conforme notamos na história do Sete de Abril, teremos um teatro 
interditado de tempos em tempos.  
De qualquer maneira, é visível que há um interesse da população e da 
municipalidade em proteger esse patrimônio. O curioso é que o afeto da população 
com ele é de longa data e independe de ser agora um local público. Mesmo fechado, 
há um movimento que busca mantê-lo presente no debate patrimonial e político da 
cidade e mantê-lo, ainda que interditado, presente na vida artística. Nesse sentido, 
há uma associação chamada AMASETE (Associação de Amigos do Teatro Sete de 
Abril), que faz reuniões eventualmente e busca criar espaços para que a 
comunidade artística debata o modelo de teatro que querem ver funcionando no 
Sete de Abril. A mídia frequentemente divulga informações sobre ele. Há projetos 
como o Sete ao Entardecer. Antes da interdição, semanalmente o teatro abria 
espaço para esse projeto, e havia apresentações de artistas locais. O Sete ao 
Entardecer continua ocorrendo, agora mensalmente e em outros locais, num esforço 
de manter a memória artística viva na vida cultural pelotense.  
Isso demonstra que as contradições perpassaram o século XIX. Temos o 
Sete de Abril como um local com o qual a população possui uma memória afetiva, 
mas isso não é revelado ao se estudar sua história e tampouco no cuidado em 
preservar suas fontes. Desde sua fundação, ele continua sendo negligenciado em 
termos de políticas patrimoniais. O discurso de uma tradição cultural que se esvazia. 
De maneira geral, acredita-se que essa pesquisa lançou uma nova 
possibilidade de olhar para o teatro Sete de Abril e para investigações que, dentro 
de uma História Cultural, situam-se na fronteira entre arte e história. Ainda que em 
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decorrência da carência de fontes e das dificuldades que uma abordagem que se 
propõe a olhar para os corpos do passado, tenham ficado muitas lacunas, acredita-
se que este foi um ponto de partida para pesquisas nessa linha.  
Como diretrizes futuras, se poderia apontar que um levantamento extensivo 
em todos os jornais ainda disponíveis do período e uma pesquisa bibliográfica em 
termos dos textos teatrais e atrações artísticas, poderiam ser uma forma de construir 
esse panorama de forma mais ampla e completa, e contribuiriam muito para 
problematizar com mais precisão e segurança os corpos envolvidos naquele espaço 
e os conflitos e ideias que se apresentavam no momento. Além disso, com as 
condições ideais de acesso ao edifício do Sete de Abril, um olhar direcionado para a 
materialidade do teatro traria, sem dúvidas, novos olhares sobre a disposição dos 
corpos neste local, enriquecendo em grande medida os resultados de pesquisa.  
E, ao finalizar este trabalho, faço uso daquela necessária dose de 
imaginação poética que evoquei em algum lugar desse texto. O que vou dizer agora 
foge das minhas possibilidades metodológicas de historiadora conscienciosa. Mas, 
acreditando ter cumprido até aqui meu papel de pesquisadora, me permito certa 
liberdade e me consinto falar agora apelando ao humano e à arte que me compõem. 
Não posso deixar de imaginar todas as experiências que vivenciaram aqueles que 
fizeram parte da história do teatro. Como se emocionaram! O quanto riram ou 
choraram, o quanto se compadeceram ou se enraiveceram. Como sentiram um 
elevado e grandioso grau de beleza diante de uma sinfonia ou atuação. O quanto 
odiaram ou desdenharam um personagem. Como se puseram belos, na expectativa 
de encontrar alguém. Como trocaram olhares que eram promessas. Como 
expuseram vaidades e preconceitos. O quanto se moldaram por influência daquele 
grande espelho das personalidades... 
Deixo uma sala teatral sempre diferente de quando entrei. Os significados e 
as sensações que experimento tem sempre um profundo impacto nas minhas 
formas de agir e de pensar. Eu, como apreciadora das artes e amante confessa dos 
teatros, e que me permito uma entrega cega às emoções que lá experimento, seja 
no palco ou na plateia, penso que os sentimentos que experimentamos na ribalta 
possuem qualquer coisa de sobrenatural e incontrolável. A despeito de qualquer 
crença, é uma absoluta entrega, ao que há de mais terrível e de mais sublime em 
nós. É, a qualquer tempo, um intenso laboratório do sentido de sermos humanos. 
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